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Steen  Jansen 


On  the  Clauses  In  a  Scenario  of 
Flaminio  Scala 


In  a  very  inspiring  contribution  to  the  study  of  the  commedia  dell'arte,  Tim 
Fitzpatrick  (TF)  (1989)  bases  his  propositions  on  the  assumption  that  Flaminio 
Scala's  scenarios  should  be  viewed  as  strongly  related  to  the  scenic,  or  the- 
atrical, performance: 

1)  Scala's  scenarios  manifest  what  might  be  termed  schematic  pragmatism,  a  constant 
strategy  which,  I  suggest,  was  directly  related  to  performance  (.  .  .)  this  pragma- 
tism manifests  itself  primarily  through  techniques  of  segmentation  of  the  scenario, 
or,  more  precisely,  of  the  performance  to  which  the  scenario  relates  (.  .  .)  the  seg- 
mentation I  am  referring  to  is  not  necessarily  and  directly  a  segmentation  of  the 
published  text  (though  at  some  levels  this  is  so);  I  am  suggesting  rather  that  there 
are  textual  indications  from  which  we  can  infer  segmentation  of  the  performance 
(178). 

Thus,  TF's  analysis  aims  at  revealing  "the  force  of  the  scenario's  own  function 
as  notation  of,  and  hence  determining  element  in,  the  performance-process" 
(178). 

Despite  the  strong  accent  on  this  particular  relation  between  the  text  and  the 
performance,  I  think  that  TF's  propositions  remain  extremely  fruitful  also  in  a 
slightly  different  perspective,  i.e.  without  taking  into  account  this  relation:  the 
scenarios  of  Flaminio  Scala  could  also  be  considered  simply  as  a  text  which 
one  can  read  without  thinking  directly  or  explictly  of  a  possible  performance 
(but  still  to  be  read  in  a  specific  way  different  from  the  way  one  reads  a  novel 
or  a  poem;  this  point,  however,  should  be  the  topic  of  another  discussion,  cf. 
Jansen  [1984]),  and  therefore  be  subject  to  a  reading  — a/jc^  understanding  — 
process  submitted,  at  least  to  some  extent,  to  certain  regularities  characteristic 
of  this  sort  of  text. 

This  text-understanding  process,  with  specific  regard  to  Flaminio  Scala's 
texts,  constitutes  the  main  problem  in  the  work  from  which  this  note  arises. 
In  this  work,  some  of  TF's  basic  propositions  have  proved  very  useful,  but 
nevertheless  they  need  to  be  discussed  in  more  detail,  in  order  to  give  a 
precise  and  explicit  description  of  the  relations  between,  on  the  one  hand, 
the  elements  enabling  us  to  talk  about  understanding  a  given  text  and,  on  the 
other  hand,  the  elements  that  we  can  identify  and  point  out  in  the  same  text. 

TF  distinguishes  between  two  sorts  of  segmentation  of  the  "Text  /  Perfor- 
mance": the  diachronic  and  the  synchronic.  In  this  note,  1  will  concentrate 
on  the  former,  i.e.  the  "manner  in  which  the  various  elements  of  the  perfor- 
mance (here:  the  text)  succeed  each  other  in  time  from  one  moment  (i.e.  in 
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the  understanding  process)  to  the  next"  (178),  and  only  occasionally  discuss 
the  latter  ("the  manner  in  which  the  various  elements  of  the  performance  are 
combined  at  any  one  moment,"  ibid). 

The  diachronic  segmentation  proposed  by  TF  develops  in  two  stages. 

The  first  stage  consists  in  identifying  the  scene-units  which  are  "small, 
manageable  units  each  involving  only  a  small  number  of  characters"  (178). 
TF  shows  that  it  is  necessary  to  go  beyond  the  evident  typographical  dis- 
tinctions of  the  scenarios  and  take  into  account  the  numerous  entrances  and 
exits  of  the  characters  as  markers  of  the  basic  scene-units.  (TF  considers  this 
a  purely  functional  subdivision  depending  on  the  performance,  and  in  this 
sense  distinct  from  a  division  based  on  thematic  or  plot  units  (178);  in  my 
opinion,  this  scene-unit,  which  I  would  rather  call  the  'dramatic  unit,'  is  just 
as  much  a  textual  unit  characteristic  of  the  dramatic  text  (as  opposed  to  other 
types  of  text,  such  as  narrative,  lyric  etc.);  cf.  Jansen  1988. 

The  second  step  involves  a  further  subdivision  of  this  scene-unit  in  what 
TF  calls  sub-units: 

2)  I  have  posited  a  scene-unit  marked  by  entrances  and  exits  as  the  basic  organisational 
unit  of  plot  and  dramatic  action;  but  these  scene-units  are  composed  of  even  smaller 
segments  or  sub-units,  each  of  which  answers  the  question  "Wfw  does/says  what, 
to  whom,  next?"  and  so  can  be  distinguished  as  constituted  by  a  single  act  or 
speech-act  combined  with  a  change  in  deictic  orientation.  (182). 

The  examples  in  which  TF  demonstrates  the  use  of  this  principle,  or  tech- 
nique, are  very  convincing,  as  I  see  them,  in  two  ways:  as  a  description  of 
some  of  Scala's  scenarios,  which  really  enhances  our  comprehension  of,  or 
insight  into  these  texts,  and  as  an  outline  for  a  formalized  description  of  the 
dramatic  text,  a  text-type  of  which  these  scenarios  can,  in  my  opinion,  be 
considered  examples. 

According  to  TF  this  formal,  or  formalized,  character  of  the  scenario  con- 
stitutes a  specific  feature  of  these  texts  (cf.,  among  others,  185);  by  way 
of  conclusion,  he  can,  therefore,  insist  on  the  difference  between  the  Scala 
collection  of  scenarios  and  the  later  European  dramatic  literature  (Molière, 
Goldoni)  and  "posit  the  scenario  as  the  most  direct  and  simple  notation  of 
what  are  essenùaììy  performance-units"  (185),  and  further  affirm  that  "while 
such  performance-units  seem  easily  deducible  from  this  particular  form  of 
notation,  the  same  cannot  be  said  in  regard  to  the  full  playtext"  (ibid.). 

To  some  extent,  this  last  observation  is  undoubtedly  correct,  but  neverthe- 
less it  is  not  as  easy  as  TF  seems  to  think,  to  deduce  from,  or  to  identify  in 
the  scenario  we  are  reading,  the  "system"  (or  structure)  of  scene-units  and 
sub-units  which  are  the  basic  elements  of  the  scenario,  or  at  least  of  our 
understanding  of  it. 

In  other  words,  the  crucial  problem  here  is  the  relationship  between  the 
text  or,  more  precisely,  its  "linguistic  form"  and  the  "text  universe,"  which 
is  what  constitutes  the  text  as  a  text  (and  not  only  as  a  sequence  of  more  or 
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less  related  clauses).  If  one  wants  to  make  a  serious  attempt  at  a  precise, 
explicit,  and  operative,  that  is  a  formalized  description  of  the  text,  the  text- 
universe,  and  the  relationship  between  them  (and  I  think  that  this  is  also,  at 
least  partially,  the  scope  of  the  project  mentioned  by  TF),  one  way  would  be 
to  try  to  work  out,  or  at  least  to  imagine,  a  computer-program,  which  takes 
as  input  one  of  Scala's  scenarios,  and,  as  output,  gives  a  description  which  to 
an  average  reader  would  seem  to  be  an  acceptable,  and  perhaps  convincing, 
representation  of  the  dramatic  text-universe  presented  by  this  scenario. 

It  should  be  emphasized  that  in  this  context  the  programming  task  does 
not  represent  an  interest  in  itself;  I  only  consider  it  a  useful  instrument  which 
could  make  clear  whether  a  given  proposition  about  how  a  certain  scenario  (or 
more  probably:  some  aspects  of  it)  is  "constructed,"  given  as  a  formal(izcd) 
description,  really  does  "work"  or  not. 

Returning  to  the  most  important  proposition  made  by  TF,  that  of  the  basic 
sub-unit,  it  must  first  of  all  be  pointed  out  that  we  have  to  make  a  clear 
distinction  between  the  sub-unit  as  a  unit  in  (the  representation  of)  the  text- 
universe  and  the  sub-unit  as  a  unit  of  the  text. 

Only  then  can  we  formulate  the  first  question:  how  should  a  sub-unit  of 
the  text-universe  look,  in  a  formalized  way,  in  order  to  be  an  acceptable 
representation  of  what  we  are  "seeing"  when  we  read  the  text?  And,  what  is 
perhaps  more  important,  only  when  we  have  an  answer,  possibly  partial,  to 
this  question,  can  we  move  on  to  an  analysis  of  the  text,  trying  to  identify 
the  textual  sub-units,  because  the  textual  sub-unit  exists,  and  exists  only,  as 
a  manifestation  of  a  sub-unit  in  the  text-universe. 

In  fact,  this  is  exactly  what  TF  does  (in  an  implicit  way),  when  he  bases  the 
definition,  or  identification,  of  the  sub-unit  on  the  question  "Who  does/says 
what,  to  whom,  next?" 

The  assumption  underlying  this  question  is  that  the  sub-unit  involves  an 
action  (does/says),  two  persons  (who,  whom)  and  a  sort  of  object  (what)  for 
the  action;  in  a  more  formalized  manner  this  could  be  written  as  a  formula 
in  first-order  predicate  logic: 

action  (PI,  P2,  Obj); 

In  the  examples  given  by  TF,  Scala's  text  is  in  fact  "translated,"  or  rewrit- 
ten, into  a  sequence  of  such  propositions,  as,  for  example,  the  beginning  of 
La  fortunata  Isabella  (TF  uses  the  English  translation  of  the  scenario;  but 
that  is  not  of  any  importance  here;  I  quote  from  Marotti's  edition): 

3)  PANTALONE     intende  dalli  duc  fratelli  come  Graziano,  lor  padre  essendo  vcc- 
(ORAZIO)  Ohio,  vive  innamorato  di  Franccschina,  e  che  non  piglia  par- 

(FLAVIO)  tito  d'accompagnarli  e  dar  loro  moglie  come  si  conviene.    Pan- 

talone cerca  placarli,  provando  loro  come  amore  stia  meglio  in  un 
vecchio  che  in  un  giovane.  Flavio  si  lascia  intendere  a  Orazio, 
sapendo  esser  suo  rivale,  che  il  padre  l'ha  mantenuto  allo  stu- 
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dio  perché  s'addottori,  e  non  perché  prenda  moglie.  Finalmente 
pregano  Pantalone,  come  amico  del  padre,  a  distorlo  da  quella  folle 
impresa,  e  partono.  Pantalone  rimane,  dicendo  essere  innamorato 
ancor  lui  di  Franceschina; 


1)  The  characters  enter; 

2)  The  young  men  beg  Pantalone's  help; 

3)  Pantalone  tries  to  pacify  them; 

4)  Flavio  reminds  Orazio  of  his  personal  priorities; 

5)  They  both  repeat  their  appeal  to  Pantalone; 

6)  The  young  men  exit; 


7)  Pantalone  confesses  that  he  too  loves  Franceschina; 

(183) 

Even  if,  at  first,  this  seems  to  be  an  acceptable  representation  of  the  under- 
standing produced,  or  the  information  received,  during  the  reading  process 
of  the  text,  it  quickly  raises  some  difficult  questions  such  as:  what  is  the 
relationship  between  the  second  and  the  fourth  propositions?  and  between 
the  second,  the  third  and  the  seventh  propositions?  and,  on  another  level, 
how  has  the  first  clause  of  the  text  been  "translated,"  or  formalized,  into  the 
second  proposition? 

In  fact,  the  examples  given  by  TF,  though  convincing  as  a  first  step,  involve 
a  great  deal  of  intuition  and  implicit  pre-understanding.  This  becomes  very 
clear  when  one  tries  to  turn  the  "translation"-,  or  rewriting-process  into  a 
computer  program. 

I  will  try  to  illustrate  these  problems  in  more  detail  with  another  example 
from  the  Scala  collection  (in  order  to  avoid  the  risk  of  being  "misled"  by 
TF's  convincing  examples). 

This  example  is  the  beginning  oi Le  burle  d'Isabella  (Day  4);  (in  the  first 
instance  I  will  leave  out  the  very  beginning,  i.e.  the  argument,  the  list  of  the 
characters  and  so  on,  though  important  in  the  reading  process,  because  I  think 
this  part  is  read  in  a  different  way  from  the  "proper"  dramatic  text,  i.e.  the 
part  of  the  text  which  presents  the  text-universe  to  the  reader,  that  is  which 
begins  right  after  the  indication  "atto  primo"). 

The  text,  I  have  chosen,  goes  as  follows: 

4)  CAP.  SPAVENTO 
(FLAVIO) 

narra  a  Flavio,  suo  amico,  l'amor  d'Isabella,  vedova  sorella  d'Orazio,  suo  amico, 
pregandola  che  voglia  con  Orazio  pariare  a  favor  suo,  in  fargliela  aver  per  moglie. 
Flavio  promette  di  farlo,  e  poi  gli  scopre  essere  innamorato  anch'egli,  e  d'averli 
scritto  una  lettera;  in  quello 
FLAMINIA 

alla  fenestra,  dice  al  Capitano  suo  fratello  che  vada  in  casa,  essendo  venute  lettere 
di  suo,  avend'ella  un  libro  in  mano;  poi  si  ritira.  Flavio  dice  al  Capitano  che 
sua  sorella  debbe  attendere  a  studiare.    Capitano:   che  ella  non  fa  mai  altro  che 
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leggere  cose  di  cavalleria  et  amorose.  Flavio  prega  il  Capitano  a  correggere  la  sua 
lettera  amorosa,  per  mandarla  all'innamorata  sua.  Capitano  la  piglia,  dicendo  che 
sua  sorella  sarà  più  di  lui  a  proposito,  et  entra,  ricordandogli  il  suo  negozio  con 
Orazio.  Flavio  si  rallegra  della  buona  fortuna  che  corre  la  lettera  sua,  e  via. 
PANTALONE 
(PEDROLINO) 

racconta  a  Pedrolino  come  vive  innamorato  d'Isabella,  e  come  la  vorrebbe  per 
moglie;  dapoi  li  racconta  come,  dopo  l'aver  avuta  la  verginità  di  Franccschina,  sua 
serva,  la  maritò  in  Burattino,  con  dote  di  cinquecento  scudi,  e  d'averli  fatta  una 
promcssionc  rogata:  al  primo  maschio  che  ella  farà,  li  dona  (in  vita  sua  di  lui) 
mille  ducati.  Pedrolino  loda  quell'opera  di  carità  e,  promettendo  d'aiutarlo  nel  suo 
amore,  vanno  per  strada. 

The  very  first  clause  of  the  text  already  conveys  a  great  deal  of  information 
about  the  text-universe  to  the  reader,  and  demonstrates  the  insufficiency  of  the 
proposition  in  the  simple  form  given  above;  one  could  say  that  it  creates  in  the 
mind  of  the  reader,  an  "image"  of  two  persons  (Spavento/Capitano,  Flavio), 
about  whom  the  reader  learns  that  they  are  friends  ("Flavio,  suo  amico"),  that 
the  first  loves  ("l'amor  di")  a  (young?)  woman,  whose  brother  is  a  friend  of 
the  second  ("Orazio  suo  amico")  and  that  he  wants  to  marry  her;  to  succeed  in 
this  purpose  he  needs  the  latter's  help.  In  terms  of  sub-units  (speech-acts  or 
acts),  the  reader  would  probably  indentify  two:  inform  ("narra")  and  demand 
("pregandola"),  because  the  second  does  not  seem  to  be  subordinated  to  the 
first  (as  are  "parlare"  and  "fargliela  avere"  to  the  second).  The  information 
about  the  (young)  woman  ("vedova,  sorella  d'Orazio")  has  already  been  given 
in  the  initial  part  of  the  text,  i.e.  in  the  list  of  the  characters.  The  second 
clause  manifests  two  sub-units,  promise  ("promette")  and  inform  ("scopre"); 
the  persons  involved  are  the  same,  but  they  have  changed  roles  (from  agent 
to  patient,  and  vice  versa);  the  object  of  the  first  of  these  speech-acts,  i.e.  in 
the  third  sub-unit  of  the  text,  (the  promise)  is  to  do  what  has  been  asked  for 
in  the  second  sub-unit;  the  object  of  the  second  speech-act  is  two-fold:  that 
the  other  person  (Flavio)  is  also  in  love  with  someone  and  that  he  has  written 
a  letter  (it  isn't  clear  at  this  moment  for  whom  it  is  intended:  the  beloved 
person  or  Spavento). 

The  next  sub-unit  introduces  a  third  person  (Flaminia)  who  is  Spavento's 
sister  (and  this  is  already  known  from  the  list  of  the  characters),  and  she 
demands  (or  orders)  ("dice")  him  to  come  into  the  house;  besides,  the  clause 
gives  what  is  probably  her  justification  of  the  ordering  ("essendo  venute 
lettere  di  suo"),  and  a  more  detailed  description  of  her  ("avend'ella  un  libro 
in  mano"). 

The  fourth  clause  only  states  the  exit  of  this  person  (Flaminia). 

This  sort  of  analysis,  or  rewriting,  could  continue,  but  it  is  already  evi- 
dent that  a  sufficient  representation  of  the  text-universe  needs  a  much  more 
complex  formalization  technique  than  the  one  TF  seems  to  envisage  (in,  it  is 
true,  a  slightly  different  project). 
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Hence,  it  seems  necessary  to  envisage  several  different,  yet  interconnected, 
(semantic)  networks  to  handle  the  information  about  the  text-universe  con- 
veyed by  the  text:  one  for  the  sequence  of  sub-units,  or  better  the  speech- 
acts  or  acts,  and  another  which  permits  to  establish  the  links  between  these 
(speech-)acts;  on  the  other  hand,  there  must  be  one  or  more  networks  in  which 
the  different  relationships  between  the  characters,  apart  from  those  directly 
resulting  from  the  (speech-)acts,  can  be  registered  in  a  systematic  way;  these 
relationships  can  be  expressed  explicitly  by  the  text  (such  as  the  friendship 
between  Spavento  and  Flavio  mentioned  above,  or  as  the  belonging  to  differ- 
ent 'case,'  and  the  ensuing  family  relations,  fixed  in  the  list  of  the  characters) 
or  they  can  be  part  of  an  implicit  (world-)knowledge  (including  knowledge 
about  the  specific  type  or  genre  of  text),  which  exists  prior  to  the  text,  or  to 
the  reading  process;  in  the  commedia  dell'arte  such  knowledge  would  regard 
for  instance  the  distinction  between  various  roles  such  as  the  serious  (Flavio, 
Flaminia)  versus  the  comic  characters  (Pantalone). 

How  should  these  networks  be  organized?  Without  going  into  a  more 
detailed  study  here  (in  any  case  there  will  surely  be  a  need  for  further  and 
important  developments),  some  basic  aspects  could  be  outlined. 

In  the  first  instance,  one  could  envisage  a  rather  simplified  set  of  relational 
frames  to  handle  the  relations  between  the  characters  and  the  distinctive  fea- 
tures of  each  of  them.  One  part  of  these  frames  should  be  "fixed":  to  the 
character  named  Pantalone  should  always  be  attached  the  feature  'comic';  this 
part  could,  for  instance,  be  modelled  according  to  the  well  known  scheme 
proposed  among  others  by  Tessari  (1984:82).  Another  part  should  be  "open," 
that  is  it  should  be  able  to  "receive"  the  particular  traits  or  qualities  attached 
to  the  different  characters  in  a  given  scenario;  thus,  in  the  above  example,  we 
would  have  a  setting  of  frames  like  rel(Spavento,  Flavio,  friends),  rel(Flavio, 
Orazio,  friends),  rel(Spavento,  Flaminia,  brother-sister)  etc.;  probably  there 
will  also  be  a  need  for  two-place  frames  to  register  the  qualities  of  one  single 
character,  such  as  qua(Flaminia,  assiduous  reader  of  sentimental  novels),  or 
to  register  the  location  of  the  character  speaking  or  acting.  Usually  this  will 
be  the  street  (eg.,  loc(Flavio,  in  the  street),  unless  otherwise  stated  (eg.,  in 
the  fourth  sub-unit,  loc(Flaminia,  at  the  window)).  Only  a  more  detailed  and 
more  comprehensive  study  of  all  the  scenarios  of  the  Scala  collection  can 
give  us  a  more  precise  idea  of  how  we  ought  to  elaborate  the  basis  of  such 
a  set  of  relational  frames.  And  there  will  certainly  also,  here  and  in  what 
follows,  be  a  question  of  "economy,"  that  is  of  searching  and  finding  the 
simplest  possible  answer  in  order  to  avoid  too  many  ad  hoc  solutions  and  to 
obtain  the  greatest  possible  coherence  in  this  somewhat  theoretical  area. 

The  other  type  of  relations  concerns  the  sub-units,  or  (speech-)-acts.  Here 
TF  makes  an  important  observation  about  the  "limited  lexicon": 

4)  So  schematic  and  homogeneous  is  the  lexicon  that  it  provides  a  very  strong  restraint 
on  the  characters  in  terms  of  the  range  of  possible  options  available  to  them  at  any 
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one  moment.  (.  .  .)  it  prc-programmcs  the  possible  channels  of  interaction  between 
given  character,  providing  a  restricted  range  of  possible  topics  and  types  of  action. 
The  key  words  in  this  regard  arc  the  verbs,  which  denote  the  acts  and  speech-acts 
which  carry  forward  the  dramatic  action.  (188) 

TF  goes  on,  giving  on  the  one  hand  a  list  of  some  twelve  categories  of 
the  verbs  used  in  the  scenarios  (where  the  absence  of  certain  categories  of 
speech-acts,  such  as  the  promise,  is  a  little  astonishing;  and  so  is  the  absence 
of  a  category  for  giving,  or  transferring  objects  or  the  like  from  one  person 
to  another;  but  it  is  a  tentative  list,  as  TF  says  in  a  note),  and  on  the  other 
hand,  a  conclusion  about  the  relations  between  these  verbs,  where  it  is  said 
that: 

5)  The  manner  in  which  these  general  categories  interact,  and  verbs  from  different 
categories  set  themselves  in  standard  syntactical  chains  is  a  vast  and  unexplored 
field  of  enquiry,  (ibid.) 

Concerning  the  lexicon  of  the  verbs  in  the  scenario  oi Le  burle  d'Isabella, 
a  brief  examination  gives  the  following  result  (with  some  lack  of  precision; 
the  list  presented  here  is  extracted  from  an  alphabetic  list  produced  by  a  very 
limited  and  simple  program  which  does  not  take  into  account  all  variations: 
thus,  it  lists  fourteen  occurences  of  'da'  without  saying  if  a  preposition  or  a 
finite  verb;  furthermore  it  is  difficult  to  see,  in  the  list,  if  a  word  is  an  adjective 
or  a  past  participle,  etc.).  The  text  has  a  total  of  619  different  words  spread 
over  2238  tokens;  the  verbs  (68  in  all,  according  to  my  account)  are  the 
following  (in  descending  order  of  frequency): 

6)  avere  (42); 
fare(40); 
dire  (35); 

essere  (21),  volere; 
andare  (17); 
pigliare  (16); 

domandare  (13),  (ri)vedere; 
mettere  (11); 
burlare  (10),  ridere; 
partire  (9); 

dare  (8)  (+  donare  (1)?),  pregare; 
rimanere  (7),  venire; 
parlare  (6),  pentirsi,  promettere,  stare; 
arrivare  (5),  chiamare,  condurre,  mangiare; 

finire  (4),  fuggire,  impregnare,  lavorare,  mandare,  risolvere,  ritirarsi,  salutare,  trovare; 
bravare  (3),  cercare,  dovere,  intendere,  (ri)maritarsi,  perdere,  piangere,  porre,  raccontare, 
ringraziare,  ritornare,  sdrucire,  udire; 

accarezzare  (2),  attendere,  ballare,  cominciare,  comprare,  confermare,  contrarre,  discac- 
ciare, meravigliare,  narrare,  ordinare,  portare,  potere,  ragionare,  rispondere,  sapere,  scoprire, 
scusare,  sentire,  suolare,  uscire,  vivere; 

adoperare  (1),  aiutare,  assicurare,  amare  (but  amore  and  derivatives:  16  occurences),  avvcdere, 
cantare,  chiarire,  chiedere,  concedere,  consigliare,  consolare,  contendere,  contrastare,  correre, 
correggere,  credere,  deporre,  dimostratrc,  discomodare,  discorrere,  ferire,  fingere,  gridare. 
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dolersi,  ingravidare,  inviare,  invitare,  lamentare,  lasciare,  lavare,  leggere,  lodare,  minacciare, 
odiare(?),  orinare,  pensare,  raccomandare,  rallegrarsi,  ricordare,  riprendere,  sanare,  scrivere, 
sedere,  sgridare,  sonare,  sorridere,  spartire,  spendere,  sperare,  studiare,  tacere,  trattare,  trat- 
tenere, vendere. 

One  could  surely  ask  oneself  if  this  really  is  such  a  "schematic  and  ho- 
mogeneous lexicon"  as  TF  claims;  but  is  more  important  to  try,  even  if  it 
will,  of  course,  be  rather  problematic,  to  divide  these  verbs  (and  others)  into 
a  limited  number  of  categories,  as  proposed  by  TF;  without  doing  this,  it 
will  be  impossible  to  represent  the  dramatic  action  that  takes  place  in  the 
text-universe. 

However,  one  could  say  that  perhaps  not  all  the  verbs  necessarily  need  to 
be  categorized;  fundamentally,  it  should  suffice  to  involve  those  verbs  which 
contribute  to  form  the  sub-units;  that  would  in  principle  be  the  main  verbs, 
in  finite  form,  of  the  clauses,  and  these  verbs  will  form  only  a  part  of  those 
listed  above. 

Nevertheless,  there  are  exceptions  to  this  principle,  as  has  already  been 
seen:  in  the  first  clause  of  the  example  from  Le  burle  d'Isabella,  it  seems 
to  me  that  the  reader  will  have  to  consider  'narra'  and  'pregandolo'  as  two 
verbs  each  one  forming  the  "centre"  of  a  sub-unit;  the  same  should  be  said 
about  'Capitano  \a piglia,  dicendo  che.  .  .  ,'  but  not,  on  the  other  hand,  about 
the  clause  'Flaminia  .  .  .  dice  .  .  .  essendo  .  .  .  avend'ella  .  .  .':  here  the 
infinite  verbs  essendo  and  avendo  do  not  form  independent  sub-units. 

Another  observation,  yet  less  problematic,  should  be  made  about  the  fact 
that  some  verbs,  especially  'fare,'  are  often  part  of  compound  expressions 
(such  as  'far  quistione,'  'far  cenno,'  far  torto,'  etc);  this  holds  also  for  'andare' 
which  usually  is  part  of  the  expression  'va(nno)  via/per  strada,'  and  thus 
signifies  the  exit  of  one  or  more  characters;  in  these  cases,  the  compound 
expression,  and  not  the  verb,  should  be  registered  and  categorized.  In  almost 
the  same  way  'avere'  and  'essere'  -i-  the  past  participle  and  'fare,'  'lasciare' 
and  modal  verbs  -i-  the  infinitive  are  usually  parts  of  complex  expressions 
where  the  "real"  main-verb  is  the  infinite  verbform. 

Thus,  a  fruitful  discussion  of  the  proper  categorization  of  the  verbs  of  the 
Scala  scenarios  presupposes  a  further  examination  of  the  linguistic  form  of 
these  texts,  and  must  therefore  partly  be  postponed  until  then. 

But  even  with  a  reduced  number  of  verbs,  there  will  naturally  remain  seri- 
ous problems  about  which  predicates  would  be  needed  to  given  an  acceptable 
representation  of  the  various  sub-units  and  of  the  relationships  between  them 
(such  as  the  INFORM-,  PROMISE-,  REQUEST-,  FIGHT-,  PLAN-,  TRANS-, 
SOC-ACT-,  SEX_ACT-,  .  .  .  -predicates,  or  categories,  in  part  proposed  by 
TF),  and  how  to  assemble  the  remaining  verbs  into  groups  characterized  by 
these  predicates. 

The  INFORM-predicate  will  be  expressed/manifested  by  (or  be  the  con- 
ceptual content  of)  verbs  like  dire,  discorrerei!),  narrare,  par lareÇi),  raccon- 
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lare,  scoprire  etc.;  in  the  same  way,  FIGHT  will  be  the  content  of  bravare, 
burlare,  contendere,  contrastare,  (s)gridare,  riprendere  etc.;  verbs  such  as 
andare  via,  arrivare,  entrare,  ritirarsi,  ritornare  signify  the  ENTRANCES 
and  the  EXITS  of  the  characters;  and  so  on. 

But  here,  as  well,  some  problems  immediately  arise.  In  the  example  used 
above,  I  have  interpreted  the  main  verb  in  "Flaminia  .  .  .  dice  al  Capitano 
.  .  .  che  vada  .  .  ."  as  the  expression  of  an  order  or  a  demand;  thus,  the  verb 
dire  in  some  contexts  is  more  likely  to  express  another  prediate  than  that  of 
INFORM;  the  same  holds  for  dare:  often  its  content  is  a  TRANS-predicate, 
but  if  the  indirect  object  is  a  person  ('Franceschina  con  un  bastone  per  dar  a 
Pedrolino'),  more  often  it  expresses  a  FIGHT-predicate. 

These  categories,  or  predicates  must  be  established,  in  one  way  or  another, 
because  the  base  of  the  "standard  syntactical  chains,"  mentioned  by  TF,  must 
primarily  be  seen  as  standard  sets,  or  standard  schemes,  of  relationships 
between  predicates  of  this  type;  if  a  reader  of  the  above  example  can  establish 
a  relationship  between  Spavento's  demand  for  help  and  Flavio's  promise  to 
do  what  he  asks  for,  it  must  be  because  of  a  knowledge  of  a  general  or 
basic  scheme  of  the  possible  or  normal  relations  between  REQUEST  and 
PROMISE  (and  of  course  some  knowledge  of  what  can  be  the  consequence 
of  friendship,  for  instance). 

As  TF  says,  no  one  has  yet  presented  the  basic  schemes  which  enable 
the  reader  to  establish  such  relationships  between  the  different  speech-acts 
or  acts  of  a  given  scenario,  relationships  underlying  and  forming  his  or  her 
understanding  of  this  scenario. 

Thus,  a  study  must  be  made  to  see  to  what  extent  models  developed  in  other 
fields,  for  slightly  different  purposes,  can  be  used  and  seen  as  instruments  in 
the  formation  of  acceptable  representations  of  the  text-universes  presented  by 
Scala's  scenarios.  It  could  be  models  from  the  "story-understanding  theories" 
(Rumelhardt  1975),  or  better,  in  my  opinion,  the  concepts  of  Scripts,  Plans, 
Goals,  Mops  etc.  (Schank  and  Abelson  1977)  or  perhaps  the  more  probalistic 
model  proposed  by  Pietropaolo  (1989)  to  grasp  the  actor's  part  and  place, 
his  possibilities  in  the  commedia  dcU'arte-performance.  A  more  detailed 
examination  of  these  questions  here  would  take  us  too  far  (but  cf.  Jansen 
1988). 

Until  now,  I  have  only  discussed  one  set  of  the  problems  related  to  the 
reading  — and  understanding  — process  of  the  Scala  scenario,  those  concern- 
ing the  representation  of  the  text-universe.  Another,  and  just  as  important 
set  of  problems  regards  the  relationships  that  must  be  established  between 
the  text  itself,  its  "linguistic  form,"  and  the  more  or  less  complex  units  of 
the  text-universe:  how  does  the  reader  "come  from"  the  first  clauses  in  the 
example  above  "to"  the  sub-units  presented  by  these  clauses?  and  how  can 
we  represent  this  part  of  the  understanding-process? 

More  precisely,  we  should  try  to  find  an  adequate  format  to  guide  the 
formalization  of  the  clause  in  the  text,  and  by  an  adequate  format  I  mean 
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a  format  which  makes  it  possible  to  construct,  from  a  given  clause,  such  a 
representation  of  the  sub-unit(s)  manifested  or  expressed  by  that  clause,  that 
it  could  be  used  in  further  analysis  of  the  scenario. 

It  must  be  made  clear  at  this  point  (even  if  it  should  perhaps  be  a  truism), 
that  the  task  here  will  be  to  formulate  a  hypothetical  model  of  this  format,  i.e. 
a  hypothesis  about  the  elements  and  the  structure  of  the  sub-unit,  about  the 
elements  and  the  structure  of  the  clause  and  about  the  relationship  between 
these  two  parts  of  the  model.  Having  advanced  such  an  hypothesis,  it  should 
be  tested  on  concrete  tokens  (i.e.  first  on  some  clauses  of  given  text,  and  next 
on  other  texts),  in  order  to  detect  the  short-comings  of  the  model  in  its  initial 
form,  to  correct  it  and  to  submit  it,  in  its  new  form,  to  further  testings,  and  so 
on.  This  paper  represents  only  the  first  step  in  such  a  double  research  project 
(of  constructing  and  testing  hypothetical  models),  in  which  I  have  tried  to 
use  the  computer  as  an  instrument;  this  fact  evidently  will  have  an  impact 
on  the  final  model  presented  here,  but  without  making  it  for  this  reason,  I 
think,  less  valuable  as  (a  part  of)  a  model  of  the  text-understanding  process 
(in  a  certain  sense,  one  could  think  of  many  of  the  computer  terms,  which 
may  occur  in  the  following,  as  a  sort  of  metaphor  for  different  aspects  in  the 
human  understanding  process).  Needless  to  add  that  fairly  many  problems 
still  remain  unresolved  here,  and  are  open  to  further  investigations. 

Now,  the  first  problem  is  to  find  a  well  defined  criterion  for  the  segmen- 
tation of  the  text  in  clauses  representing  one  or  more  sub-units  to  the  reader, 
i.e.  what  is  or  are  the  signs  or  elements  in  the  text  which  mark  the  bound- 
ary between  two  clauses?  In  a  broader  perspective,  this  is  a  basic  problem 
(called  by  Elam,  quoting  Pagnini,  "the  punctiim  dolens  of  every  research  of 
a  semiological  nature"  (1980:47)).  In  Scala's  texts,  however,  there  seems  to 
be  a  rather  simple  solution:  as  far  as  I  can  see,  the  use  of  the  period  (".") 
and  of  the  semicolon  (";")  as  "clause-markers"  gives  an  acceptable  outcome 
when  applied  to  these  texts;  one  could  say  that  these  two  elements  contribute 
with  other  elements  to  indicate  changes  in  the  deictic  orientation  and  the  il- 
locutionary  force  (cf.  TF  184).  This  criterion  in  fact  has  been  used  in  the 
above  analysis  of  the  short  example  from  Le  burle  d'Isabella  (and  so,  I  think, 
also  in  the  examples  given  by  TF). 

The  clause  so  delimited  is,  in  its  turn,  a  sequence  of  signs  (or  sign-tokens) 
presumably  organized  in  a  certain  way,  for  the  basis  of  which  we  should 
propose  a  model. 

For  the  moments,  I  propose  to  consider  only  the  words  of  the  clause  (i.e. 
leaving  out  all  the  punctuation  marks,  the  abbreviations  such  as  "cap."  and  the 
accents;  this  is,  espeically  for  the  accents,  an  oversimplification  which  should 
be  corrected  in  a  further  elaboration),  and  to  assume  1)  that  the  words  will  be 
read  one  after  another  in  the  order  given  by  the  clause,  and  2)  that  the  centre 
of  the  clause  is  the  main  verb.  This  permits  us  to  propose  a  first  outline  of  a 
model  in  which  the  clause  is  said  to  consist  of  three  parts:  apreverbal  part,  a 
verbal  part,  which  is  formed  by  the  first  finite  form  encountered  in  the  clause 
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plus  its  proclitic  pronouns,  if  any,  and  a  postverhal  part  (this  corresponds 
to  a  partition  one  often  finds  in  a  linguistic  approach  to  the  clause:  focus, 
predicate  and  ari^umcnis  (cf.  Prcbcnscn  (1988),  from  whom  I  have  borrowed 
many  of  the  ideas  used  in  the  present  analysis).  Applied  to  our  text-example 
from  Le  burle  d'Isabella,  this  criterion  gives  the  following  result  (which  is  a 
slightly  revised  form  of  the  output  from  a  computer  program): 

7)  prcvcrbal("spavcnto,"  "fiavio"), 
vcrbal("narra"), 

postvcrbal("a,"  "flavio,"  "suo,"  "amico,"  "1,"  "amor,"  "d,"  "isabella,"  "vedova,"  "sorella," 
"d,"  "Orazio,"  "suo,"  "amico,"  "pregandolo,"  "che,"  "voglia,"  "con,"  "orazio,"  "parlare,"  "a," 
"favor,"  "suo,"  "in,"  "fargliela,"  "aver,"  "per,"  "moglie"); 

8)  prcverbal("flavio"), 
verbal("promcttc"), 

postverbal("di,"  "farlo,"  "e,"  "poi,"  "gli,"  "scopre,"  "essere,"  "innamoralo,"  "anch,"  "egli," 
"e,"  "d,"  "averli,"  "scritto,"  "una,"  "lettera"); 

9)  preverbal("in,"  "quello,"  "flaminia,"  "alla,"  "fenestra"), 
verbal("dice"), 

postverbal("al,"  "capitano,"  "suo,"  "fratello,"  "che,"  "vada,"  "in,"  "casa,"  "essendo,"  "venute," 
"lettere,"  "di,"  "suo,"  "avend,"  "ella,"  "un,"  "libro,"  "in,"  "mano"); 

10)  preverbal("poi"), 
verbal("si,"  "ritira"), 
postverbal(O); 

1 1  )  preverbal("f1avio"), 
verbal("dice"), 
postvcrbal("al,"  "capitano,"  "che,"  "sua,"  "sorella,"  "debbe,"  "attendere,"  "a,"  "studiare"); 

12)  preverbal("capitano"), 
vcrbal(":"), 

postverbal("che,"  "ella,"  "non,"  "fa,"  "mai,"  "altro,"  "che,"  "leggere,"  "cose,"  "di,"  "caval- 
leria," "et,"  "amorose"); 

13)  preverbal("flavio"), 
vcrbal("prcga"), 

postverbal("il,"  "capitano,"  "a,"  "corregere,"  "la,"  "sua,"  "lettera,"  "amorosa,"  "per,"  "man- 
darla," "ali,"  "innamorata,"  "sua"); 

14)  preverbal("capitano"), 
vcrbal("la,"  "piglia"), 

poslvcrbal("dicendo,"  "che,"  "sua,"  "sorella,"  "sarà,"  "più,"  "di,"  "lui,"  "a,"  "proposito," 
"et,"  "entra,"  ricordandogli,"  "il,"  "suo."  "negozio,"  "con,"  "orazio"); 

15)  preverbal("f1avio"), 
verbal("si,"  "rallegra"), 

postvcrbal("dclla,"  "buona,"  "fortuna,"  "che,"  "corre,"  "la,"  "lettera,"  "sua,"  "e,"  "via"); 

16)  prevcrbal("pantaIone,"  "pedrolino"), 
vcrbal("racconta"), 

postverbal("a,"  "pedrolino,"  "come,"  "vive,"  "innamorato,"  "d,"  "isabella,"  "e,"  "come," 
"la,"  "vorrebbe,"  "per,"  "moglie"); 
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17)  preverbal("dapoi"), 
verbal("li,"  "racconta"), 

postverbal("come,"  "dopo,"  "1,"  "aver,"  "avuta,"  "la,"  "verginità,"  "di,"  "franceschina,' 
"sua,"  "serva,"  "la,"  "marito,"  "in,"  "burattino,"  "con,"  "dote,"  "di,"  "cinquecento,"  "scudi,' 
"e,"  "d,"  "averli,"  "fatta,"  "una,"  "promessione,"  "rogata,"  ":,"  "al,"  "primo,"  "maschio,' 
"che,"  "ella,"  "farà,"  "li,"  "dona,"  "in,"  "vita,"  "sua,"  "di,"  "lui,"  "mille,"  "ducata"); 

18)  preverbal("pedrolino"), 
verbal("loda"), 

postverbal("quell,"  "opera,"  "di,"  "carità,"  "e,"  promettendo,"  "d,"  "aiutarlo,"  "nel,"  "suo, 
"amore,"  "vanno,"  "per,"  "strada"); 


This  form  of  the  text  makes  a  certain  number  of  regularities  appear  more 
distinctly,  from  one  clause  to  another. 

As  a  rule,  the  subject,  or  agent,  of  the  (speech-)act  presented  by  the  clause 
is  mentioned  in  the  preverbal  part  by  a  word  categorized  in  the  lexicon  as 
a  "person  name";  if  this  is  not  the  case  ((10)  and  (17)),  it  could  be  inferred 
that  the  subject  is  that  of  the  preceding  clause. 

The  location  of  the  agent  will  also  be  found  in  this  part  of  the  clause,  if 
this  location  is  not  the  normal  place  of  the  action,  i.e.  the  street  between  the 
houses;  this  is  the  case  in  (9),  with  "fenestra,"  which  in  the  lexicon  will  be 
listed  as  a  "location  word." 

There  is  on  the  other  hand  a  small  group  of  words  (or  "idiomatic"  expres- 
sions), already  mentioned  by  Ferrucci  (1699),  such  as  "in  quello"  (9),  "ritira" 
(10),  "entra"  (14),  "via"  (15)  and  "vanno  per  strada"  (18),  which  expresses 
the  entrances  or  exits  of  the  characters. 

Combining  the  knowledge  about  the  agent  of  a  given  (speech-)act  with  the 
presence  or  the  absence  of  an  item  from  this  group,  in  any  part  of  the  clause,  it 
can  next  be  inferred  from  the  clauses  of  the  text  which  characters  are  present, 
and  thus  be  possible  to  organize  the  sub-units,  i.e.  the  (speech-)acts,  in  scene- 
units,  or  situations,  and  place  them  in  the  right  order  in  the  sequence  which 
contributes  to  build  up  the  text-universe;  in  the  formalized  representation  this 
order  will  be  given  as  numbers  attached  to  the  situations  and  to  the  sub-units; 
these  numbers  can  later  on  be  given  a  sort  of  time-counting  function  in  the 
text-universe. 

Information  about  the  type  of  (speech-)act  expressed  by  the  sub-unit  is 
extracted  from  the  verbal  part  of  the  clause;  this  naturally  presupposes  that 
the  lexicon  contains  indications  of  the  categorization  discussed  above;  the 
information  about  the  type  of  (speech-)act  will  play  an  imporant  role  later, 
when  the  sequence  of  acts  should  be  reorganized  in  a  network  of  interrelated 
actions. 

The  last  part  of  the  clause,  the  postverbal  part,  is  certainly  the  most  com- 
plicated part  to  analyse,  as  it  clearly  results  from  the  examples  above.  I  will 
only  give  some  initial  propositions  here,  and  occasionally  point  out  particular 
problems  to  be  resolved  later. 
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Examining  the  examples,  it  appears  possible  in  the  first  place  to  divide 
the  postverbal  part  in  two  sections:  one  in  which  the  character  to  whom  the 
subject  (or  agent)  addressed  his  (speech-)act,  i.e.  the  patient  is  mentioned, 
possibly  accompanied  by  an  indication  of  the  relation  between  the  patient 
and  another  character  (amico,  sorella,  etc.:  7,  9,  13,  16).  Such  a  mention 
of  character  plus  an  indication  of  his  or  her  relation  to  another,  occurs  also 
in  other  parts  of  the  clause  (7  ('orazio,  suo  amico'),  17  ('franceschina  sua 
serva'));  in  all  the  cases,  it  will  be  a  problem  to  determine  this  other  character, 
mainly  through  the  possesive  pronoun;  it  is  a  problem  of  anaphoric  resolution 
which  will  not  be  discussed  here. 

The  first  section  can  be  empty  (12,  14,  15). 

As  a  rule,  the  second  section  will  contain  an  indication  of  the  "object" 
of  the  (speech-)act  (11,  12);  it  can,  as  the  first  section,  sometimes  be  empty 
(10). 

But  in  most  cases  this  second  section  contains  much  more  information, 
especially  it  can  introduce  one  or  more  new  (speech-)acts,  that  is  acts  which 
are  not  subordinated  to  the  act  manifested  by  the  main  verb  of  the  clause  (7 
('pregandolo'),  8  ('scopre'),  14  ('dicendo,'  'entra'  and  'ricordandogli'),  18 
('promettendo'  and  'vanno')).  On  the  other  hand,  such  finite  forms  as  'voglia' 
(7),  'vada'  (9),  'debbe'  (11),  etc.  do  not  manifest  independent  (speech-)acts; 
hence  there  must  be  elements  in  the  clause  which  show  when  a  given  finite 
form  must  be  understood  as  the  manifestation  of  a  (speech-)act  and  when  not. 

The  last  mentioned  three  verbs  are  all  verbs  in  subordinated  propositions, 
and  as  a  general  rule,  we  can  say  that  the  subordinating  conjunction  (in  our 
examples  'che'  and  'come')  is  an  element  which  prevents  understanding  a 
following  finite  form  as  an  expression  of  a  (speech-)act. 

This  prevention  is  removed  however  by  a  coordinating  conjunction  ('e'  or 
'et')  as  in  (14):  'et  entra';  moreover  it  can  be  seen  that  this  conjunction  in 
general,  if  followed  by  a  finite  form  (i.e.  without  a  subordinating  conjunction 
between  the  two),  indicates  the  beginning  of  the  expression  of  a  new  sub-unit, 
as  in  (14)  and  (8)  (but  not  in  (16)). 

The  participle  forms  are,  in  this  respect,  less  complicated:  they  should  sim- 
ply be  transformed  into,  or  understood  as,  verbal  parts,  that  is  'pregandolo'  as 
'lo  prega,'  'dicendo'  as  'dice,'  'ricordandogli'  as  'gli  ricorda';  naturally  there 
must  be,  in  a  future  investigation,  a  more  elaborate  morphological  analysis 
of  such  forms. 

A  particular  problem  is  presented  by  (14);  this  clause  contains  four  sub- 
units  ('piglia,'  'dice,'  'entra'  and  'ricorda'),  but  the  order  in  which  they  are 
presented  in  the  text  is  not  the  order  in  which  they  follow  one  another  in  the 
text-universe:  'entra'  does  not  precede,  but  follows  'ricorda.'  This  means 
that  when  a  sub-unit  expresses  an  EXIT-act  it  shall  always  be  moved  to  the 
end  of  the  clause. 

These  remarks  can  be  summed  up  in  the  following  general  rules  (at  least 
valuable  for  the  postverbal  part  of  the  examples  above): 
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1)  whenever  a  coordinating  conjunction  is  encountered,  a  "co-ord-mark"  should 
be  set  up,  and  a  "sub-ord-mark,"  if  present,  should  be  removed;  besides, 
the  preceding  part  of  the  section  (i.e.  of  the  second  section  of  the  postver- 
bal  part)  should  be  memorized,  and  the  conjunction  plus  the  following 
items  should  be  listed  apart  as  they  are  encountered; 

2)  whenever  a  subordinating  conjunction  is  encountered,  a  "sub-ord-mark" 
should  be  set  up,  and  a  "co-ord-mark,"  if  present,  should  be  removed; 

3)  whenever  a  participle  forms  is  encountered,  and  there  is  no  "sub-ord- 
mark,"  the  preceding  part  of  the  clause  should  be  registered  as  the  expres- 
sion of  a  sub-unit,  the  participle  should  be  transformed  to  a  finite  form, 
possibly  with  some  proclitic  pronouns,  and  this  new  verbal  part  plus  the 
rest  of  the  clause  should  be  considered  a  new  clause,  expressing  one  or 
more  new  sub-units,  the  situation  (or  scene-unit)  and  the  subject  (or  agent) 
remaining  unaltered; 

4)  whenever  a  finite  form  is  encountered,  and  there  is  no  "sub-ord-mark," 
the  preceding  part  of  the  clause  from  the  beginning  until  a  coordinating 
conjunction,  if  there  has  been  one,  or  else  until  the  finite  form,  should  be 
registered  as  the  expression  of  a  sub-unit,  and  the  rest  of  the  clause  from 
a  coordination  conjunction  or  from  the  finite  form  should  be  considered 
as  a  new  clause; 

5)  if  the  finite  form,  also  when  resulting  from  the  transformation  of  a  par- 
ticiple, expresses  and  EXIT-act,  it  should  be  removed  to  the  end  of  the 
clause. 

The  application  of  these  rules,  and  of  rules  resulting  from  the  preceding 
remarks  on  the  example  from  Le  burle  d'Isabella  gives  the  following  output: 

sit(  1 , 1  .("capitano,"  "fiavio"), 
(prcd(("INFORM,"subj(("capitano")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("spavento,"  "fiavio")), 
verb(("narra"), 
postv(("PERS-OBJ:,"  "flavio,"  "rel-art:,"  "friendship," 

"REMAINDER,""!,"  "amor,"  "d,"  "isabella,"  "vedova," 
"sorella,"  "d,"  "orazio,"  "suo,"  "amico")))) 

sit(  1 ,2,("capitano,""flavio"), 
(pred(("REQUEST")),subj(("capitano"),loc(("in  the  street"))), 
(Prcv(()), 

verb(("lo,"  "prega")), 

postv(("REMAlNDER:,"  "che,"  "voglia,"  "con,"  "orazio" 
"parlare,"  "a,"  "favor,"  "suo,"  "in,"  "fargliela," 
"aver,"  "per,"  "moglie")))) 

sit(l  ,3,("capitano, ""flavio"), 
(prcd(("PROMlSE")),subj(("flavio")),loc(("in  the  street"))), 
(prev("flavio")), 
verb(("promette")), 
postv(("REMAINDER:,"  "di,"  "farlo")))) 
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sil(  1 ,4,("capitano,"  "flavio"), 
(prcd((" I N FORM")),subj(("flavio")),loc((" in  the  street"))), 
(prcv(("c,"  "poi")). 
vcrb(("gli,"  "scopre")), 

postv(("REMAINDER:,"  "essere,"  "innamorato,"  "anch," 
"egli,"  "e,"  "d,"  "averli,"  "scritto,"  "una," 
"lettera")))) 

sit(2,l, ("capitano, ""fiavio,"  "flaminia"), 
(prcd(("INFORM")).subj(("flaminia")),loc(("at  the  window"))), 
(prev(("in,"  "quello,"  "flaminia,"  "alia,"  "fenestra")), 
verb(("dice")), 
poslv(("PERS-OBJ:.""capitano,""rel-art:,""brother-sister," 

"REMAINDER:,"  "che,"  "vada,"  "in,"  "casa,"  "essendo," 
"venute,"  "lettere,"  "di,"  "suo,"  "avcnd,"  "ella," 
"un,"  "libro,"  "in, ""mano")))) 

sil(2,2,("capitano,"  "flavio."  "flaminia"), 
(prcd(("EXIT")).subj(("flaminia")).loc(("at  the  window"))), 
(prev(("poi)), 

verb(("si,"  "rilira")), 

postv(O))) 

sit(3,l, ("capitano,"  "flavio"), 
(pred(("INFORM")),subj(("flavio")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("flavio")), 
verb(("dice")), 
postv(("PERS-OBJ:,"  "capitano," 

"REMAlNDER:,""che,"  "sua,"  "sorella,"  "debbe," 
"attendere,"  "a,"  "studiare")))) 

sit(3,2("capitano,""flavio"), 
(pred(("INFORM")),  subj(("capitano")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("capitano)), 
verb((":")), 

postv(("REMAINDER:"  "che,"  "ella,"  "non,"  "fa,"  "mai," 
"altro,"  "che,"  "leggere,"  "cose,"  "di,"  "cavalleria," 
"et,"  "amorose")))) 

sit(3,3,  ("capitano,"  "flavio"), 
(pred(("REQUEST')),subj(("flavio")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("flavio")), 
verb(("prega"), 
postv(("PERS-OBJ:,"  "capitano," 

"REMAINDER:,"  "a,"  "correggere,"  "la,"  "sua." 

"lettera."  "amorosa,"  "per,"  "mandarla,"  "ali,"  "innamorata," 

"sua")))) 

sit(3,4,(" capitano,"  "flavio"), 
(pred(("TRANS')),subj(("capitano")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("capitano")), 

verb(("la,"  "piglia")), 

postv("REMA!NDER:")))) 
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sit(3,5("capitano,"  "flavio"), 
(pred(("INFORM")),subj(("capitano")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(O), 
verb(("dice")), 

postv(("REMAINDER:,"  "che,"  "sua,"  "sorella,"  "sarà," 
"più,"  "di,"  "lui,"  "a,"  "proposito")))) 

sit(3,6,("capitano,"  "flavio"), 
(pred(("Xricorda")),subj(("capitano")),Ioc(("in  the  street"))), 
(prev(O), 

vcrb(("gli,"  ricorda")), 

postv(("REMAINDER:"  "il,"  "suo,"  "negozio,"  "con," 
"Orazio")))) 

sit(3,7("capitano,"  "flavio"), 
(pred(("EXIT")),subj(("capitano")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("et")), 

verb(("entra")), 

postv(O))) 

sit(4,l, ("flavio"), 
(pred(("Xrallegra")),subj(("flavio")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("flavio)), 
verb(("si,"  "rallegra")), 

postv(("REMAINDER:,"  "della,"  "buona,"  "fortuna,"  "che," 
"corre,"  "la,"  "lettera,"  "sua,"  "e,"  "via,")))) 

sit(5,l , ("pantalone,"  "pedrolino"), 
(pred(("INFORM")),subj(("pantalone")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("pantalone,"  "pedrolino")), 
verb(("  racconta")), 
postv(("PERS-OBJ:",  "pedrolino," 

"REMAINDER:,"  "come,"  "vive,"  "innamorato,"  "d," 
"isabella,"  "e,"  "come,"  "la,"  "vorrebbe,"  "per," 
"moglie")))) 

sit(5,2,("pantalone,"  "pedrolino"), 
(pred(("INFORM")),subj(("pantalone")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("dapoi)), 
verb(("li,"  "racconta")), 

postv(("REMAINDER:,  "come,"  "dopo,"  "1,"  "aver," 
"avuta,"  "la,"  "verginità,"  "di,"  "franceshina," 
"sua,"  "serva,"  "la,"  "marito,"  "in,"  "burattino," 
"con,"  "dote,"  "di,"  "cinquecento,"  "scudi,"  "e," 
"d,"  "averli,"  "fatta,"  "una,"  "promessione," 
"rogata,"  ":,"  "al,"  "primo,"  "maschio,"  "che," 
"ella,"  "farà,"  "li,"  "dona,"  "in,"  "vita,"  "sua," 
"di,"  "lui,"  "mille,"  "ducati")))) 

sit(5,3,("pantalone,"  "pedrolino), 
(pred(("Xloda")),subj(("pedrolino")),loc(("in  the  street))), 
(prev(("pedrolino")), 

vcrb(("loda," 

postv(("REMAINDER:,"  "quell,"  "opera,"  "di," 
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"carila")))) 

sit(5,4,("pantalonc,"  "pcdrolino"), 
(prcd(("PROMISE")),subj(("pcdrolino")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("c")), 
verb(("promette")), 

postv(("REMAINDER:,"  "d,"  "aiutarlo."  "nel,"  "suo," 
"amore")))) 

sil(5,5,("pantalone,"  "pedrolino"), 
(prcd(("EXIT")),subj(("pcdrolino)),loc(C'in  the  street"))), 
(prev(O). 

verb(O), 

vcrb(("vanno")), 

postv(("REMAINDER:,"  "via")))) 

Scala's  text  has  here  been  transformed  into  a  list  of  formulae,  all  of  the  same, 
schematic,  uniform  pattern  (or  format),  and  each  one  representing  a  sub-unit 
about  each  of  which  is  given  the  following  information: 

-  in  the  first  line,  the  ordering  number  of  the  situation  (or  scene-unit)  to 
which  the  sub-unit  belongs,  the  ordering  number  of  the  sub-unit  within 
this  situation  and  the  characters  present  in  the  situation; 

-  in  the  second  line,  the  typified  (speech-)act,  its  subject  (or  agent)  and  his 
or  her  location; 

-  the  last  three  lines  repeat  the  clause  almost  as  we  see  it  in  Scala's  text 
(sometimes  with  some  small  modifications:  in  1.  1  "suo  amico"  —  >  'rei- 
art:  friendship';  in  1.2,  3.5  and  3.6:  participles  —  >  finite  forms;  in  5.5: 
"vanno  per  strada"  —  >  "vanno  via"  (considered  as  equivalent  expressions), 
etc.);  a  real  formalization  has  not  yet  taken  place  in  these  lines.  Later  on, 
when  fully  elaborated,  the  formula  should  not  contain  these  "copies"  of 
the  text;  but  for  the  moment  they  serve  to  point  out  in  a  more  precise  way 
what  has  been  analysed  up  till  now,  and  what  has  not. 

The  list  is  a  paraphrase,  certainly  still  insufficient,  of  Scala's  text;  that 
means  a  new  text  in  which  no  relevant  information  (in  a  "dramatic  point  of 
view")  contained  in  the  original  clauses  has  been  lost  in  the  transformation, 
but  is  now  given  in  a  more  schematic,  uniform  and  explicit  format  — adequate 
and  necessary  for  further  analysis  of  (the  dramatic  structure  of)  the  scenario. 
In  this  respect,  the  list  presented  here,  in  itself  and  confronted  with  the  text, 
is  insufficent  in  many  ways,  some  of  which  have  been  mentioned  already:  to 
be  fully  explicit,  ail  the  pronouns  (such  as  'suo'  (1.  1),  'lo'  (1.  2,  1.  3),  'gli' 
(1.  4),  'ella'  (3.  2),  'quell'  (5.  3),  etc.)  should  be  replaced  by  the  persons, 
objects  or  actions  referenced  by  these  pronouns;  this  is  a  problem  of  anaphoric 
resolution  (i.e.  primarily  the  subject  of  a  more  specific,  linguistic  analysis  (cf. 
Prebensen),  the  results  of  which  should  be  used  in  a  strictly  "literary"  text- 
analysis).    Furthermore,  the  proper  categories  for  verbs  such  as  'ricordare,' 
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'rallegrarsi,'  'lodare'  (and  many  others,  when  new  texts  are  taken  in  account) 
must  be  established;  this  point  has  been  mentioned  above  in  connection  with 
the  analysis  of  the  relations  between  the  different  sub-units  of  the  scenario,  to 
be  undertaken  once  the  adequate  format  of  each  sub-unit  has  been  found.  But 
the  verbs,  and  their  categorization,  are  evidently  important  for  the  internal 
analysis  of  the  single  clause,  and  its  sub-unit,  as  well,  and  especially  for  the 
analysis  of  the  post-verbal  part,  which  undoubtedly  presents  the  most  intricate 
of  the  problems  still  to  be  resolved. 

For  the  moment  the  question  about  this  postverbal  part  could  be  formulated 
as  follows:  how  do  we  understand  the  part  labelled  as  the  REMAINDER  in 
the  formulae,  and  how  can  we  best  envisage  the  analysis  of  this  part?  It 
contains  information  about  what  we  can  call  the  'object'  (or  'topic')  of  the 
(speech-)act,  and  (the  relevant  parts  of)  this  information  must  be  grasped  and 
given  an  explicit  representation  in  the  formula  in  such  a  way  that  it  becomes 
an  adequate  paraphrase  of  the  clause  manifesting  the  sub-unit.  Should  this 
part  be  submitted  to  a  more  or  less  elaborated,  syntactic  analysis,  or  will  a 
search  for  certain,  expected,  keywords  be  sufficient?  Without  being  able  to 
give  a  definitive  answer  here,  a  basis  for  the  more  detailed  analysis  of  the 
clause  must  be  adopted  and  tested  to  see  how  far  it  permits  us  to  go.  Given 
the  fact  that  this  part  of  the  clause  will  certainly  turn  out  to  be  syntactically 
the  most  variable  (as  can  easily  be  seen  already  in  the  list  of  the  formulae),  the 
second  solution  seems  for  the  moment  to  be  the  most  accessible  (and  perhaps 
also  the  most  reliable  representation  of  the  modern  reader's  understanding- 
process?).  If  this  is  accepted,  the  next  question  will  be  to  find  out  how  the 
expectations  on  which  the  choice  of  relevant  keywords  in  a  given  clause  is 
based,  are  determined.  A  possible  answer  would  be  that  these  expectations 
are  related  to  the  main-verb  of  the  clause:  to  each  verb  there  should  then, 
in  the  lexicon,  be  attached  a  set  of  "specifications"  of  the  possible  'topics' 
for  this  verb  (probably  based  on  a  primary  specification  of  this  verb's  "case- 
frame"  (cf.  Prebensen),  which  will  be  useful  to  the  analysis  of  the  clause 
in  other  respects  as  well).  Evidently,  this  vague  proposition  is  not  a  proper 
answer,  in  this  form,  and  must  be  far  more  detailed,  discussed  and  tested 
before  it  can  be  considered  acceptable. 

These  are  only  a  few  of  the  many  problems  arising  from  an  analysis  of 
a  Scala  scenario,  and  many  of  them  will  appear  only  when  other  texts  are 
analysed.  To  show  some  of  these  other  problems,  the  computer-program,  that 
is  the  principles  and  rules  formulated  above,  can  be  applied  to  the  text  from 
La  fortunata  Isabella,  analysed  by  TF  and  quoted  at  the  beginning  of  the 
present  paper;  besides,  this  offers  the  opportunity  to  confront  the  results  of 
the  two  analyses.  The  application  of  the  program  presupposes  that  a  lexicon 
for  this  new  text  is  established;  it  has  been  done  in  the  same  way  as  for  the 
text  from  Le  burle  d'Isabella;  there  are  some  minor  differences  (apart  from 
the  different  words):  "perche"  is  labelled  here  as  a  subordinating  conjunction 
(it  was  not  necessary  in  the  first  text,  but  without  that  the  proposition  "e 
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non  perche  prenda  moglie"  will  be  registered  as  an  independent  sub-unit), 
"parte"  and  "partono"  have  been  added  to  the  group  of  ENTRANCE-  and 
EXIT-markcrs,  etc.;  in  future  the  two  lexica  should  naturally  be  fused  into  a 
single  one.  The  result  then  is: 

sit(  1,1. ("pantalone,"  "flavio,"  "orazio"), 
(prcd(("Xintcndc")),subj(("pantalonc")),loc(("in  the 
street"))). 

(prev(("pantalonc,""flavio,"  "orazio")), 
verb(("intende")), 

postv(("REMAlNDER:,"  "dalli,"  "due,"  "fratelli,"  "come," 
"graziano,"  "lor,"  "padre,"  "essendo."  "vecchio," 
"vive,"  "innamorato,"  "di,"  "franccschina,"  "e,"  "che," 
"non,"  "piglia,"  "partito,"  "d,"  "accompagnarli,"  "e," 
"dar,"  "loro,"  "moglie,"  "come,"  "si,"  "conviene")))) 

sit(l,2("pantalone,"  "fiavio,"  "orazio"), 
(pred(("Xcerca")),subj(("pantalone")),loc(("in  the 

Street"))), 
(prev(("pantalone")), 

verb(("ccrca")), 

postv(("REMAlNDER:,""placarli")))) 

sit(l,3,("pantalone,"  "fiavio,"  "orazio"), 
(pred(("Xprova")),subj(("panta!one")),loc(("in  the  street"))), 

(prev(O), 
verb(("prova)), 
postv(("REMAINDER:,"  "loro,"  "come,"  "amore,"  "stia," 

"meglio,"  "in,"  "un,"  "vecchio,"  "che,"  "in,"  "un," 

"giovane")))) 

sit(l,4("panlalone,"  "fiavio,"  "orazio"), 
(pred(("Xlascia")),subj(("fìavio")),loc(("in  the  street"))), 
(prev(("flavio)), 
verb(("si,"  "lascia")), 

postv(("REMAlNDER:,"  "intendere,"  "a,"  "orazio," 
"sapendo,"  "esser,"  "suo,"  "rivale,"  "che,"  "il," 
"padre,"  "I."  "ha,"  "mantenuto,"  "allo."  "studio,"  "perche," 
"s,"  "addotters,"  "e,"  "non,"  "perche,"  "prenda,"  "moglie")))) 

sit(l,5,("pantalone,"  "flavio,"  "orazio"), 
(prcd("REOUESr')).subj(("flavio")).U)c(("in  the  street"))). 
(prev(("finalmente")), 
verb(("pregano")), 
postv(("PERS-OBJ:,"  "pantalone," 
"REMAINDER:,"  "come,"  "amico,"  "del,"  "padre,"  "a," 
"distorlo,"  "da,"  "quella,"  "folle,"  "impresa"))) 

sil(l,6,("pantalone,"  "flavio,"  "orazio"), 
(pred({"EXrr')),subj(("flavio,"loc(("in  the  street"))), 
(prev(("e"), 

verb(("partono")), 

postv(O))) 


1 94  Steen  Jansen 


sit(2,l , ("pantalone,"  "orazio"), 
(pred(("Xrimane")),subj(("pantalone")),  loc(("in  the 

street"))), 
(prev(("pantalone")), 

verb(("rimane")), 

postv(("REMAINDER:")))) 

sit(2,2("pantalone,""orazio"), 
(pred(("INFORM")),subj(("pantalone")),loc(("in  the 
street"))), 
(prev(O), 
verb(("dice")), 

postv(("REMAINDER:,"  "essere,"  "innamorato,"  "ancor," 
"lui,"  "di,"  "franceschina")))) 

In  the  present  list  the  first  sub-unit  given  by  TF  ('The  characters  enter') 
does  not  appear:  in  fact  the  text  does  not  say  if  they  do,  or  if  they  are  in  the 
middle  of  the  dialogue  when  the  curtain  goes  up  (or  when  the  text-universe 
is  "opened"  to  the  reader);  instead,  there  is  here  a  sub-unit  (2.1:  "Pantalone 
rimane")  not  counted  as  such  by  TF:  it  could  be  asked  if  such  a  sub-unit, 
and  more  generally  the  sub-units  which  mention  only  the  ENTRANCE  or  the 
EXIT  of  characters,  should  be  submitted  to  a  special  treatment  (possibly  be 
neglected  as  proper  sub-units). 

More  difficult  to  resolve  is  the  disagreement  between  what  here  is  seen 
as  two  different  sub-units,  1.2  and  1.3,  and  what  to  TF  appears  to  be  only 
one  ("3)  Pantalone  tries  to  pacify  them");  here  the  text  itself,  more  than 
principles  of  the  analysis,  must  be  discussed,  i.e.  if  the  words  "cerca  placarli, 
provando  loro  .  .  ."  express  one  or  two  speech-acts;  even  if  this  example  is 
less  clear  than  those  in  Le  hurle  d'Isabella,  I  am  most  inclined  to  interpret 
it  as  an  expression  of  two  different  speech-acts  ("placare"  and  "provare"), 
also  because  the  'topic'  of  'provare'  is  one  of  the  recurrent  themes  in  the 
scenarios.  The  following  observations  concern  the  analysis  of  the  single 
clauses  of  the  text,  and  will,  wether  or  not  in  comparison  with  TF's  analysis, 
first  of  all  draw  attention  to  the  shortcomings  of  the  principles  and  rules 
formulated  up  till  now.  Already  the  first  sub-unit  in  my  paraphrase  of  TF's 
example  reveals  some  new  and  intricate  problems:  In  its  present  form,  the 
analysis  is  not,  but  should  be  able  to  produce  in  a  formalized  way,  a  formula 
in  which  the  meaning  is  an  INFORM-speech-act,  with  the  two  brothers  as 
the  subject  (or  agent),  and  Pantalone  as  the  PERS-OBJ  (or  patient).  This 
makes  rather  important  changes  necessary  in  the  basic  format  of  the  clause 
which  has  been  adopted  above:  It  must  be  possible  to  establish  a  provisional 
subject  when  reading  the  preverbal  part,  and  to  modify  it,  when  reading  the 
verbal  part  (or  later),  if  so  indicated  by  the  specification  of  the  "case-frame" 
of  the  verb;  furthermore  it  should  be  possible  to  have  a  subject  consisting 
of  one  or  more  characters  (in  accordance  with  TF's  observations  about  the 
"grouping  of  characters"  (185),  a  technique  often  used  by  Scala,  whereby  two 
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or  more  individuals  are  presented  together  as  one  single  unit  (or  "actant")  in 
the  sub-unit);  finally  it  should  be  possible  to  analyse  the  first  section  of  the 
postverbal  part,  not  only  as  has  been  done  in  the  proceeding  examples  but 
also  in  order  to  interpret  it  as  an  expression  of  the  subject  (or  agent,  because 
of  the  verb  "intende"  and  the  presence  of  "da"),  and,  in  this  specific  case, 
to  determine  the  characters  referenced  by  the  noun  "fratelli,"  i.e.  Flavio  and 
Orazio.  The  same  problem  of  the  "group  subject"  becomes  actual  in  the 
analysis  of  1.5,  1.6  and  2.1,  but  must  be  resolved  in  another  way:  here  it 
is  the  verb  form  that  tells  us  that  Flavio  ancl  Orazio  leave,  and  that  there  is 
only  one  character  present  in  2.1;  a  more  elaborate  morphological  analysis 
of  the  verb  (distinguishing  the  singular  from  the  plural)  will  be  necessary  in 
order  to  extract  this  information.  Another,  and  final,  observation  should  be 
made  about  the  verbal  part  of  the  clause(-format):  it  appears  that  to  obtain  a 
correct  analysis  of  1.4,  it  will  be  necessary  to  extend  this  part  of  the  clause  to 
comprehend  the  possible  presence  of  an  infinitive,  probably  necessary  only 
in  definite  cases,  i.e.  when  the  main  verb  belongs  to  a  certain  group  (such  as 
"lasciare,"  "cercare"  (valuable  then  for  1.2  as  well),  modal  verbs,  etc.);  the 
function  as  the  clause's  main-verb  should  in  these  cases  be  attached  to  the 
infinitive  instead  of  the  finite  form. 

The  initial  purpose  of  this  paper  was  to  illustrate  an  analysis  of  the  clauses 
in  a  single,  short  example  from  one  of  Scala's  scenarios.  The  result,  although 
it  remains  still  extremely  provisional,  it  seems  to  me,  allows  at  least  two 
conclusions:  on  the  one  hand,  it  demonstrates  the  possibility  of  an  analysis 
of  the  clauses  in  a  commedia  dell'arte  scenario  based  on  the  suggestions 
proposed  by  Tim  Fitzpatrick  and  to  carry  out  such  an  analysis,  using  the 
computer,  in  a  perfectly  verifiable  manner;  on  the  other  hand,  it  shows  that  it 
is  possible  to  point  out  in  a  very  precise  way  the  many  and  different  problems 
encountered  during  the  analysis,  and  to  envisage  testable  solutions  to  every 
particular  problem,  as  it  appears,  in  order  to  try  to  resolve  them  one  by  one: 
this  is  the  only  reasonable  way  to  get  through  such  a  complex  matter  as  is 
indeed  the  comprehension  of  the  text-understanding  process. 
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Leopardi  e  la  musica 


L'anima  che  ha  contemplato  l'essere  più  profondamente  che  le  altre  anime  entrerà 
nel  corpo  d'un  uomo  che  diverrà  un  filosofo  o  un  fìlocalo  o  un  musico  e  un  amatore. 
(Platone  Fedro  248d) 

Lungo  l'arco  dello  sviluppo  della  cultura  occidentale,  il  discorso  sulla  musica 
ha  più  d'una  volta  rappresentato  una  chiave  che  permette  di  penetrare  entro 
contesti  ideologici  più  vasti.  Ciò  è  vero  anche  del  pensiero  di  Leopardi,  il 
cui  rapporto  com  la  musica  ebbe  la  sua  storia,  una  storia  coerente  e  rivela- 
trice, ma  soprattutto  tipicamente  "leopardiana,"  tale  cioè  che  può  essere  letta 
come  paradigma  significativo  del  dispiegarsi  del  suo  pensiero.  Perciò  vale  la 
pena  di  tracciarne  un  lineamento,  il  principio  del  quale  emerge  in  alcuni  testi 
giovanili. 

1^   *   111   *   m 


Nella  carriera  poetica  il  mio  spirito  ha  percorso  lo  stesso  stadio  che  lo  spirito  umano 
in  generale.  (Z,  143) 

Al  fanciullo  che  viveva,  come  la  razza  umana  dei  tempi  più  remoti,  nel 
mondo  primitivo  che  prende  forma  dalle  illusioni  fantastiche,  meravigliose 
ed  eroiche  appartenenti  alla  natura  e  non  alla  ragione  della  civiltà,  la  musica 
si  presentò  d'improvviso,  come  un'esperienza  fìsica  travolgente  e  violenta: 

primo  tocco  di  musica  al  teatro  e  mio  buttarmi  ec.  e  quindi  domandato  se  avessi  male, 

dice  un'improvvisa  e  sorprendente  annotazione  dei  Ricordi  d'infanzia  e  di 
adolescenza^  A  maggior  ragione,  quando,  sul  limitare  della  virilità,  l'espe- 
rienza del  primo  amore  lo  condusse  a  uno  stato  di  esaltazione  quasi  indicibile, 
il  solo  pensiero  della  musica  gli  fece  addirittura  temere  per  il  proprio  equili- 
brio psichico: 

durando  il  cuor  mio  più  sensitivo  assai  dell'ordinario,  e  sempre  sulle  mosse,  e  vo- 
glioso di  slanciarsi,  non  e  dubbio  che  la  musica,  s'io  ne  sentissi  in  questi  giorni,  mi 
farebbe  dare  in  smanie  e  in  furori,  e  ch'io  n'impazzirei  dagli  affetti;  e  l'argomento 
così  dal  consueto  potere  della  musica  sopra  di  me,  come  dalle  spinte  che  mi  davano 
al  cuore  certi  vili  canterellacci  uditi  a  caso  in  questo  tempo. 

Così  un  passo  delle  Memorie  del  primo  amore ^  che  non  può  non  destare 
nel  lettore,  specialmente  nella  conclusione,  l'eco  di  certi  luoghi  poetici  non 
molto  seriori,  marcati  da  un  tono  di  primitivo  omerismo. 
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Al  principio  della  sua  sperimentazione  nel  campo  del  fare  poetico,  le  stesse 
valenze  espressive  della  musica  gli  parvero  del  tutto  singolari,  assolutamente 
diverse  da  quelle  della  parola.  Certi  eventi,  affezioni,  concetti,  gli  sembrava, 
non  si  potrebbero  esprimere  se  non  in  musica:  due  momenti  dei  citati  Ricordi 
rivelano  che  il  poeta  non  è  ancora  sicuro  che  la  poesia  possa  dire  tutto: 

.  .  .  principio  del  mondo  (ch'io  avrei  voluto  porre  in  musica  non  potendo  la  poesia 
esprimere  queste  cose  .  .  .) 

.  .  .  vaghissimi  concetti  come  quando  sognai  di  Maria  Antonietta  e  di  una  canzone 
da  mettergli  in  bocca  nella  tragedia  che  allora  ne  concepii  la  qual  canzone  per  espri- 
mere quegli  affetti  ch'io  aveva  sentiti  non  si  potrebbe  fare  se  non  in  musica  senza 
parole  .  .  . 

Lo  studio  gli  mostrò  come  l'espressione  musicale  fosse  stata,  in  quell'an- 
tichità sognata  da  lui  con  la  nostalgia  pungente  con  la  quale  si  contemplano 
le  cose  perdute,  propria  del  bardo,  dell'aedo,  ossia  di  colui  che  praticava 
insieme  poesia,  musica  e  magia,  come  i  mitici  personaggi  che  Leopardi  po- 
teva riconoscere  nelle  tradizioni  più  varie,  le  leggende  bardiche  divulgate 
dal  Macpherson  e  dal  Cesarotti,  la  storia  biblica  di  Davide,  che  gli  perveni- 
va anche  nella  fantastica  rievocazione  alfìeriana,  le  favole  eroiche  d'Omero. 
Dunque  musica  e  poesia  furono  originariamente  unite  e  solo  una  lunga  storia 
di  civiltà,  che  non  è  se  non  corsa  verso  una  decadenza  senza  rimedio,  ha  fatto 
sì  che  le  due  pratiche  siano  divenute  distinte  e  separate. 

Perciò  quando  volle  rievocare  un  momento  eroico  ed  esemplarmente  pri- 
mitivo. Leopardi  rappresentò  musica  e  poesia  ancora  unite  nella  voce  del 
bardo  Simonide,  accompagnantesi  sulla  lira,  nell'estesa  sezione  conclusiva 
del  primo  dei  Canti,  dove  celebrava  la  bella  sorte  dei  caduti  alle  Termopili: 

E  sul  colle  d'Antela,  ove  morendo 

Si  sottrasse  da  morte  il  santo  stuolo, 

Simonide  salia, 

Guardando  l'etra  e  la  marina  e  il  suolo. 

E  di  lacrime  sparse  ambe  le  guance, 

E  il  petto  ansante,  e  vacillante  il  piede, 

Toglieasi  in  man  la  lira. 

(Canti,  I,  77-83) 

Come  mai  le  due  pratiche  divennero  distinte  e  separate?  In  seguito  a  quali 
processi  prese  forma  la  divisione  oggi  non  più  superabile  fra  musica  e  poesia? 

Non  è  possibile  additare  in  proposito  se  non  il  generale  movimento  di 
caduta  che  è  necessariamente  connesso  con  la  civilizzazione  e  col  prevalere 
dell'atteggiamento  razionalistico  e  disilluso.  La  scomparsa  della  figura  del 
bardo  è  un  dato  del  mondo  moderno  che  non  ha  bisogno  d'essere  illustrato, 
ma  la  conseguenza  di  tale  scomparsa  ha  lasciato  una  spaccatura  che  nulla 
può  saldare:  musica  e  poesia  si  sono  evolute  secondo  tracciati  divergenti.  E 
poiché  appunto  gli  sviluppi  delle  due  pratiche  non  sono  paralleli  è  oggi  im- 
possibile tentare  un  recupero  della  pratica  bardica,  allo  stesso  modo  che  non 
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si  può  recuperare  nulla  dello  stato  di  natura  che  caratterizzava  il  primitivo. 
Perfino  lo  staius  istituzionale  della  poesia  e  divenuto,  attraverso  il  decorso 
storico,  differente  da  quello  dell'arte  che  le  fu  originariamente  sorella,  in 
quanto  la  prima  si  trova  oggi  dotata  d'una  retorica  oltre  che  d'una  grammati- 
ca, laddove  la  seconda,  benché  fornita  di  grammatica,  è  priva  di  una  specifica 
arte  poetica  e  retorica: 

accade  a  tutte  le  arti  ch'elle  col  crescere,  col  perfezionarsi,  col  maggiormente  determi- 
narsi, si  dilungano  a  poco  a  poco  da  ciò  che  fu  la  loro  origine,  fondamento,  subbictto 
primitivo  e  ragione.  .  .  ,  e  talvolta  giungono  fino  a  perderlo  affatto  di  vista,  ed  esser 
fondamento  e  ragione  a  se  stesse,  il  che  e  intervenuto  della  poetica,  intervenne  ancora 
all'arte  musica, 

scriveva  Leopardi  in  Z,  3216-7,  aggiungendo  però  a  pie  pagina  la  nota  se- 
guente. 

Maggiormente  sconvenevole  però  si  e  questo  nella  musica  che  nella  poesia.  Perocché 
la  scienza  musicale,  in  ordine  alla  musica  è  di  più  basso  e  ben  più  lontano  rango, 
che  non  è  la  poetica  in  ordine  alla  poesia.  Il  contrappunto  e  al  musico  quello  che  al 
poeta  la  grammatica.  La  musica  non  ha  un'arte  che  risponda  a  quel  eh 'è  la  poetica 
alla  poesia,  la  rettorica  all'oratoria.  Ben  potrebbe  averla,  ma  niuno  ancora  ha  pensato 
a  ridurre  a  principi  e  regole  le  cagioni  degli  effetti  morali  della  musica  e  del  diletto 
che  da  lei  deriva,  e  i  mezzi  per  produrli  ec. 

Ecco  dunque  che  Leopardi  abbandonò  il  progetto  d'una  tale  arte,  non  ab- 
bastanza sviluppata  per  le  sue  esigenze:  il  desiderio  di  far  musica  non  si 
trova  più  espresso  nei  suoi  scritti.  Ciò  tuttavia  non  significa  che  la  musica 
cessasse  di  avere  su  di  lui  il  potere  emotivo  che  aveva  conosciuto  fin  dalla 
prima  età,  né  che  fosse  da  lui  considerata  oggetto  indegno  di  speculazione. 
Ma  gli  stimoli,  le  occasioni  e  gli  incentivi  furono  nuovi. 

***** 

I  pensieri  intorno  alla  musica  occupano  diverse  pagine  dello  Zibaldone. 
Come  accade  per  altri  temi  sviluppati  in  quel  vasto  diario  d'un  "pensiero 
in  movimento,"  anche  questa  meditazione  si  presenta  nel  suo  farsi,  nel  suo 
svolgersi:  i  primi  appunti  sulla  musica,  dispersi  e  poco  estesi,  compaiono 
proprio  al  principio  del  libro  e  risalgono  al  1819;  essi  fan  parte  di  reazioni  a 
letture  del  Metastasio,  del  Gravina  e  dei  classici;  più  avanti,  i  due  testi  che 
spingono  Leopardi  a  discorrere,  fra  i  molti  altri  argomenti,  anche  di  quello 
musicale,  sono  V Essai  sur  le  gout  del  Montesquieu  e  la  Corinne  della  Staël. 
Basta  scorrere  questa  sezione  del  testo  per  rendersi  conto  che  l'argomento 
musicale  costituisce  un  dettaglio  di  un'ampia  meditazione  sul  bello,  sul  bene, 
sul  vero  e  in  generale  sulle  idee,  nonché  sulla  problematica  delle  funzioni  e 
meccanismi  del  fare  poetico  e  dell'umano  conoscere. 

Nel  periodo  successivo  al  1819  i  pensieri  intorno  alla  musica  si  fanno  più 
frequenti,  estesi  e  precisi,  fino  a  coagularsi,  lungo  una  serie  di  pagine  che 
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portano  la  data  del  20-21  agosto  1823  (Z,  3208-34),  in  un  brano  lungo  e  ar- 
ticolato, che  si  presenta  quasi  con  le  qualità  di  un  saggio.  Piìi  avanti  compare 
ancora  sul  tema  un  più  breve  discorso  (Z,  3422-27),  quasi  un'appendice,  che 
porta  la  data  del  12  settembre  dello  stesso  anno.  Da  quel  punto  fino  alla  fine 
dello  Zibaldone  l'argomento  appare  esaurito;  esso  non  viene  piiì  sviluppato 
e  i  riferimenti  alla  musica  sono  limitati  a  cenni  occasionali. 

La  tradizionale  lontananza  della  cultura  letteraria  italiana  dal  discorso  mu- 
sicale e  musicologico  (lontananza  che  è  già  stata  sottolineata  e  sulla  quale 
non  è  il  caso  di  aggiungere  nulla)^  rende  per  contrasto  i  pensieri  leopardia- 
ni, i  quali,  come  apparirà,  sono  assai  pertinenti  e  precisi,  in  particolar  modo 
interessanti.  Ma  una  ragione  d'interesse  anche  maggiore  risiede  nella  stessa 
posizione  che  lo  svilupparsi  dei  testi  d'argomento  musicale  assume  entro  i 
dati  d'una  biografia  filosofica  del  poeta,  nella  quale  l'anno  1823  segnò  un 
momento  rilevante:  dall'autunno  del  precedente  anno  infatti,  fino  al  maggio 
del  1823,  Leopardi  risiedette  a  Roma,  dove,  vivendo  in  solitudine  e  in  di- 
sprezzo per  la  società  della  capitale,  intraprese  letture  di  grande  rilievo,  che 
lo  misero  in  contatto  col  pessimismo  filosofico  degli  antichi  Greci,  generando 
idee  che  emersero  di  lì  a  poco  in  forma  letteraria  nelle  Operette  morali,  scritte 
per  la  maggior  parte  nell'anno  successivo.  Ma  un  altro  "incontro"  romano 
con  la  filosofia  classica,  che  produsse  risultati  in  un  certo  senso  ancor  più 
interessanti  e  complessi,  fu  costituito  dalla  lettura  in  profondità  di  Platone.  II 
pretesto  di  tale  lettura  fu  un  ambizioso  progetto  editoriale. 

***** 

II  filosofo,  come  pure  i  suoi  mistici  discendenti  medio-antichi,  i  Neopla- 
tonici, attraversava  nei  primi  decenni  del  secolo  un  momento  di  fortuna:  nel 
contesto  d'una  reazione  spiritualistica  al  materialismo,  al  sensismo,  all'atei- 
smo, all'epicureismo  degli  illuministi,  il  suo  sistema  suscitava  interessi  appas- 
sionati, che  produssero  opere  anche  filologiche  ed  esegetiche  di  prim 'ordine, 
come  la  traduzione  dello  Schleiermacher,  l'edizione  con  traduzione  latina 
dell'Ast,  la  traduzione  del  Cousin  e  l'edizione  commentata  dello  Stillbaum. 

L'idea  di  tradurre  in  italiano  tutti  i  dialoghi  venne  proposta  a  Leopardi, 
durante  il  suo  soggiorno  a  Roma,  dallo  stampatore  De  Romanis.  La  scelta 
d'un  tal  traduttore,  certo  motivata  dal  prestigio  che  egli  godeva  come  grecista, 
non  potrebbe  apparire,  in  una  prospettiva  strettamente  filosofica,  più  infelice: 
sarebbe  stato  ben  difficile  reperire  in  quell'epoca  di  restaurazione  un  pensa- 
tore più  lontano  e  meno  in  sintonia  con  l'ottimismo  idealistico  di  Platone. 
D'altra  parte,  l'impegno  si  presentava  talmente  oneroso  e  indegnamente  re- 
munerato, che,  dopo  aver  ragionato  un  poco  dell'idea  anche  in  uno  scambio 
epistolare  col  padre.  Leopardi  rinunciò  al  progetto,  per  cui  non  ci  rimane  che 
rimpiangere  un  Platone  italianizzato  nella  prosa  più  cristallina  della  nostra 
letteratura;  ciò  tuttavia  non  significa  che  egli  tralasciasse  di  avvicinare  i  testi 
platonici,  anzi:  nel  periodo  romano,  in  particolare  dal  gennaio  al  luglio  del 
1823,  egli  lesse  ben  dodici  dialoghi  nell'edizione  dell'Ast. 
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Un  "incontro"  di  quel  genere  doveva  lasciare  una  traccia,  anche  perché 
Leopardi  si  slanciò  in  quell'impegnativo  studio  (che,  per  inciso,  non  terminò 
col  soggiorno  romano:  altri  dialoghi  furono  da  lui  continuamente  avvicinati 
e  riavvicinati  negli  anni  seguenti,  per  lo  meno  fino  al  1832),  essendo  motiva- 
to non  soltanto  dall'occasione  esteriore  dell'incarico  editoriale.  Una  traccia, 
dicevo,  complessa  e  interessante.  Naturalmente  non  nel  senso  di  una  "con- 
versione" al  platonismo:'"  quello  che  però  Leopardi  non  mancò  di  sentire 
fu  il  fascino  del  pensiero  platonico,  che  ben  conobbe  e  seppe  sottoporre  a 
critica  già  prima  del  periodo  romano."  Credo  che  la  ragione  del  suo  atteg- 
giamento sia  proprio  da  scorgere  nel  carattere  di  antiteticità  della  filosofia 
platonica  al  suo  proprio  pensiero:  egli  dovette  percepire  il  platonismo  non 
come  un'ideologia  fraterna,  ispiratrice,  sintonica,  come  quelle  di  Teofrasto 
o  di  Locke,  bensì  come  una  sfida  alle  proprie  posizioni,  una  sfida  così  ra- 
dicale che  egli  non  poteva  esimersi  dall'accogliere.  Né  il  suo  problema  era 
semplicemente  quello  di  confutare  asserzioni  mistificanti,  di  "disingannare 
e  atterrare"  quanto  la  filosofia  antica  aveva  "insegnato  e  fabbricato."''  Egli 
avvertì  nel  platonismo  la  formulazione  più  sistematica,  astratta  e  perfetta  di 
quello  che  si  stava  definendo  proprio  in  quegli  anni  come  uno  dei  principali 
temi  della  sua  espressività:  le  illusioni.'" 

Leopardi  conosceva  la  critica  che  l'illuminismo  aveva  mosso  alla  teoria 
delle  idee.  Egli  però  seppe  andare  oltre  quella  critica  e  compiere  un'ap- 
propriazione del  pensiero  platonico,  che  interpretò  non  come  una  descrizione 
delle  strutture  della  realtà  e  della  conoscenza,  bensì  come  una  formulazione  si- 
stematica delle  strutture  della  mente  umana:  le  idee  sono  illusioni  dell'uomo, 
e  tale  è  il  confine  della  loro  realtà;  basta  però  tener  presente  questo  limi- 
te, ed  ecco  che  il  platonismo  può  essere  recuperato  a  patto  che  sia  letto,  in 
chiave  antropologica,  come  una  fenomenologia  delle  illusioni.  Lo  Zibaldone 
contiene  parecchie  asserzioni  che  indicano  questo  gesto  leopardiano.  Basta 
soffermarsi,  a  titolo  d'esempio,  sul  seguente  pensiero  che  risale  al  settembre 
182L 

Il  sistema  di  Platone  delle  idee  preesistenti  alle  cose  .  .  .  non  solo  non  è  chimerico, 
bizzarro,  capriccioso,  arbitrario,  fantastico,  ma  tale  che  fa  maraviglia  che  un  antico 
sia  potuto  giungere  all'ultimo  fondo  dell'astrazione,  e  vedere  sin  dove  necessariamen- 
te conduceva  la  nostra  opinione  intorno  all'essenza  delle  cose  e  nostra,  alla  natura 
astratta  del  bello  e  del  brutto,  buono  e  cattivo,  vero  e  fal.so.  Platone  scoprì,  quello 
eh 'è  infatti,  che  la  nostra  opinione  intorno  alle  cose,  che  le  tiene  indubitatamente  per 
assolute,  che  riguarda  come  assolute  le  affermazioni,  e  negazioni,  non  poteva  né  potrà 
mai  salvarsi  se  non  supponendo  delle  immagini  e  delle  ragioni  di  tutto  ciò  ch'esiste, 
eterne  necessarie  ce.  e  indipendenti  dallo  stesso  Dio  .  .  .  (Z,  1712-3,  corsivi  aggiunti) 

Ma  non  basta,  ora  che  le  ragioni  della  critica  hanno  compiuto  la  loro 
opera  di  "disingannare  e  atterrare,"  un  nuovo  problema  si  presenta  alla  con- 
siderazione sorpresa  e  meravigliata  di  chi  sa  osservare:  come  mai  l'uomo, 
nonostante  tutte  le  demistificazioni,  continui  ancora  a  rifabbricare  negazioni 
e  affermazioni  assolute: 
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Ora,  trovate  false  e  insussistenti  le  idee  di  Platone,  è  certissimo  che  qualunque  ne- 
gazione e  affermazione  rovina  interamente  da  se,  ed  è  maraviglioso  come  abbiamo 
distrutte  quelle,  senza  punto  dubitar  di  queste.  (Z,  1714,  corsivo  aggiunto) 

Il  fatto  è  che,  egli  aggiunge  poco  oltre,  è  necessario  andare  al  di  là  della 
"mezza  filosofìa"  di  colui  che  si  limita  a  distruggere  le  illusioni  e  rifiuta  di 
considerare  la  realtà  della  mente  umana  che  le  produce.  Le  illusioni  bisogna 
dunque  prenderle  sul  serio. 

Le  illusioni  non  possono  esser  condannate,  spregiate,  perseguitate  se  non  dagl'illusi, 
e  da  coloro  che  credono  che  questo  mondo  sia  o  possa  essere  veramente  qualcosa, 
e  qualcosa  di  bello.  Illusione  capitalissima:  e  quindi  il  mezzo  filosofo  combatte  le 
illusioni  perché  appunto  è  illuso,  il  vero  filosofo  le  ama  e  le  predica,  perché  non  è 
illuso;  e  il  combattere  le  illusioni  in  genere  e  il  più  certo  segno  d'imperfettissimo  e 
insufficientissimo  sapere,  e  di  notabile  illusione.  (Z,  1715) 

E  più  avanti,  in  termini  ancor  più  perentori: 

La  ragione  ha  bisogno  dell'immaginazione  e  delle  illusioni  ch'ella  distrugge;  il  vero 
del  falso;  il  sostanziale  dell'apparente;  l'insensibilità  la  più  perfetta  della  sensibilità 
più  viva;  il  ghiaccio  del  fuoco;  la  pazienza  dell'impazienza;  l'impotenza  della  somma 
potenza;  il  piccolissimo  del  grandissimo;  la  geometria  e  l'algebra  della  poesia  ec.  (Z, 
1839) 
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Questo  è  lo  sfondo  contro  il  quale  deve  essere  collocato  il  pensiero  mu- 
sicale leopardiano.  Oltre  alla  situazione  cronologica  degli  estesi  passi  dello 
Zibaldone  intorno  alla  musica,  suggestiva  d'una  radice  filosofica  affondata 
nel  platonismo,  è  possibile  infatti  rintracciare  ulteriori  indizi  del  persistere 
di  tale  scenario  anche  in  testi  poetici  assai  posteriori  al  periodo  romano:  la 
musica  e  le  illusioni  filosofiche  da  essa  prodotte  vengono  evocate  nei  due 
canti,  composti  nel  periodo  1834—35,  "Sopra  il  ritratto  di  una  bella  donna"  e 
"Aspasia." 

La  canzone  sepolcrale  medita  intorno  al  sorgere  delle  illusioni  in  una  pro- 
spettiva cara  al  platonismo,  sia  quello  originario  sia  quello  vulgato  da  una 
lunga  tradizione  di  filosofia  e  poesia,  che  si  estende  da  Plotino  fino  a  Dante 
e  Petrarca  e  tutti  i  poeti  dell'amore:  la  contemplazione  della  bellezza  fisica 
conduce  alla  scoperta  delle  realtà  metafisiche  secondo  i  platonici;  conduce 
alla  creazione  di  quelle  medesime,  realtà  non  più,  ma  meravigliose  favole, 
secondo  Leopardi,  che  conclude  la  canzone  con  la  domanda  (bene  esprimendo 
così  un  nodo  di  tutto  il  suo  pensiero)  intorno  alla  persistenza  delle  illusioni. 
La  terza  stanza  della  sepolcrale  sviluppa  un  accostamento  improvviso,  non 
preparato,  che  sembra,  ma  non  è,  un  vero  paragone: 

Desiderii  infiniti 
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E  visioni  altere 

Crea  nel  vago  pensierc, 

Per  naturai  virtù  dotto  concento; 

Onde  per  mar  delizioso,  arcano 

Erra  lo  spirto  umano. 

Quasi  come  a  diporto 

Ardito  notator  per  l'Oceano: 

Ma  se  un  discorde  accento 

Fere  l'orecchio,  in  nulla 

Torna  quel  paradiso  in  un  momento. 


{Canti,  XXXI,  39^9) 


Interpreto,  distaccandomi  da  letture  più  consuete,  che  spesso  non  perce- 
piscono bene  il  contesto  filosofico  del  passo:  una  musica  consonante  e  sa- 
pientemente eseguita  ("dotto  concento")  produce  (ma  il  poeta  dice:  "crea  nel 
vago  pensiere,"  sottolineando  il  carattere  fittizio  dell'illusione,  con  un  gesto 
che  ricorre  sovente  nei  Canti)  un  "paradiso,"  che,  come  è  sorto,  si  dissolverà 
"in  nulla,"  non  appena  l'armonia  sarà  spezzata  dalla  dissonanza  (il  "discorde 
accento").  La  stanza  precedente  sviluppava  il  concetto  che  la  bellezza  "pare" 
(25,  per  sottolineare  l'illusorietà  di  quanto  viene  descritto)  doni  agli  uomini 

Di  sovrumani  fati. 

Di  fortunati  regni  e  d'aurei  mondi 

Segno  e  sicura  spene, 

{Canti,  XXXI,  28-30) 

ma  la  bellezza  è  orridamente  dissolta  dalla  morte,  per  cui  quei  segni  e  quelle 
speranze  svaniscono.  Le  due  stanze  producono  così  il  parallelo: 

bellezza  fìsica  —  illusione  del  paradiso 
armonia  —  illusione  del  paradiso. 

Si  cancelli  ora  in  entrambi  i  membri  l'elemento  dell'illusione  e  apparirà  la  fi- 
ligrana d'un  pensiero  decisamente  platonico,  che  il  filosofo  formulava  (come 
appare  nell'esergo  del  presente  saggio)  affermando  che  colui  che  si  vuole  in- 
nalzare alla  contemplazione  di  quel  tutto  che  egli  aveva  già  veduto  nella  sua 
esistenza  anteriore,  deve  essere  un  filocalo  (amante  della  bellezza),  oppure 
un  musico  e  un  amatore. 

Illusione?  certamente.  Ma,  se  la  mediocrità  del  "mezzo  filosofo"  rimane 
bloccata  nell'atto  di  riconoscerla  come  tale.  Leopardi  invece,  con  un  distico 
formidabile,  invita  ad  amarla,  l'illusione, 

Quale  splendor  vibrato 

Da  natura  immortai  su  queste  arene. 

{Canti,  XXXI.  26-27) 

Una  vera  similitudine  invece  introduce  lo  stesso  concetto  d'una  musica 
rivelatrice  di  parvenze  di  realtà  superiori  in  "Aspasia": 

Raggio  divino  al  mio  pensiero  apparve. 
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Donna,  la  tua  beltà.  Simile  effetto 
Fan  la  bellezza  e  i  musicali  accordi, 
Ch'alto  mistero  d'ignorati  Elisi 
Paion  sovente  rivelar. 


{Canti,  XXIX,  33-37) 


Il  parallelo  tra  filocalia  e  musica  è  questa  volta  retoricamente  piìi  definito  e 
facile  a  cogliersi,  forse  proprio  perché  tutta  la  stanza  è  caratterizzata  da  un 
piglio  diverso,  molto  più  aggressivo  nei  confronti  dell'illusione.  L'amore  per 
l'illusione  non  è  una  facile  pratica,  la  "mezza  filosofia"  tende  sempre  agguati, 
massime  a  chi  è  rimasto  dolorosamente  disingannato. 


:f:      :}:     :f:     :f:      :}: 


Il  rapporto  fra  il  pensiero  leopardiano  e  il  platonismo  può  essere  ancora 
chiarito  da  un  piti  puntuale  confronto  imperniato  sulla  funzione,  adombrata 
nei  due  canti  che  ho  appena  esaminati,  che  il  discorso  musicologico  ebbe  in 
quell'antica  filosofia. 

La  meditazione  sulla  musica  fu  nel  platonismo  una  specie  di  passaggio 
obbligato  per  colui  che  si  volesse  addentrare  negli  studi  più  profondi  delle 
realtà  metafisiche;  tale  ruolo,  originariamente  delineato  dallo  stesso  Platone, 
divenne  in  seguito  addirittura  statutario  per  millenni  nel  curriculum  delle  arti 
liberali,  che  poneva  la  musica  come  la  più  alta  delle  discipline  matematiche 
insieme  con  l'astronomia.  La  ragione  d'un  tal  luogo  privilegiato  era  che  la 
musica  si  presentava  all'aspirante  filosofo  come  un  campo  nel  quale  i  giudizi 
intorno  ai  valori  del  bello  e  del  brutto,  ossia,  specificamente,  del  consonante  e 
dissonante,  dell'armonico  e  disarmonico,  erano  formulabili  in  maniera  singo- 
larmente semplice  e  non  problematica,  tale  insomma  da  permettere  di  scorgere 
in  quei  giudizi  i  caratteri  di  necessità,  universalità  e  assolutezza.  Non  solo,  ma 
le  strutture  sottese  a  quei  giudizi  erano,  parallelamente,  singolarmente  sem- 
plici e  non  problematiche:  esse  erano  infatti  formulate  per  mezzo  di  numeri 
razionali  e  perciò  potevano  divenire  oggetto  di  ricerca  astratta.  Nel  plato- 
nismo la  teoria  musicale  (cioè  lo  studio  delle  strutture  ovvero  cause  formali 
dell'armonico  e  del  consonante,  ossia  del  bello)  era  una  scienza  matematica 
dotata  di  grande  valore  paradigmatico,  in  quanto  permetteva  di  avvicinare, 
studiare  e,  per  così  dire,  toccar  con  mano,  nulla  di  meno  che  il  mondo  delle 
idee  assolute. 

Questa  pretesa  è  l'incentivo  che  spinge  chi  voglia  articolare  una  critica  al 
platonismo  a  interessarsi  di  cose  musicali:  è  necessario  mostrare  che  il  giudi- 
zio sul  bello  musicale  e,  in  seguito,  il  giudizio  sul  bello  non  musicale  e  sugli 
altri  valori,  non  ha  carattere  di  assolutezza,  non  è  universale  e  necessario,  ma 
tale  apparenza  ha  pure  le  sue  ragioni,  non  metafisiche  bensì  d'altra  natura. 
Accade  così  che,  per  il  Leopardi  disingannatore  e  atterratore,  il  discorso  sulla 
musica  si  trova  in  una  posizione  analoga  a  quella  in  cui  lo  piazzava  il  platoni- 
smo, ma  caricato  con  segno  contrario:  il  platonismo  gli  attribuiva  carattere  di 
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paradigma  della  realtà  delle  idee,  Leopardi  invece,  pur  percependolo  ancora 
come  paradigma,  lo  considera,  in  conformità  con  la  sua  lettura  della  filosofia 
platonica,  come  paradigma  d'una  diversa  realtà,  ossia  quella  della  produzione 
delle  illusioni.  E  (anticipo  qui  quanto  apparirà  meglio  più  avanti)  egli  definirà 
quella  della  produzione  delle  illusioni  come  realtà  storica. 

*  *  *  *  * 

A  questo  punto  è  possibile  tracciare  un  lineamento  del  pensiero  leopardiano 
sulla  musica  e  le  sue  implicazioni  filosofiche,  muovendo  da  una  descrizione 
analitica  dei  suoi  elementi  costitutivi.  Fra  questi,  fondamentale  è  la  dicotomia 
suono/armonia. 

Il  suono  è  un  fenomeno  primario,  per  cui  non  è  il  caso  di  pretenderne  una 
definizione,  ma  quando  ne  discute,  Leopardi  lo  intende  principalmente  come 
caratterizzato  dalle  sue  qualità  timbriche;  un  suono  è  primariamente  non  la 
sua  altezza  né  la  sua  durata,  ma  il  suo  timbro.  Da  ciò  compare  più  volte 
l'analogia  fra  suoni,  colori  semplici,  sapori  e  odori. 

La  parola  "armonia"  designa  invece  tutte  le  maniere  di  congiunzione  di 
suoni,  sia  in  senso  verticale  (suoni  simultanei:  così  intendiamo  il  termine 
"armonia"  nel  parlar  comune,  ma  Leopardi,  da  grecista,  percepiva  il  senso 
etimologico,  che  non  si  riferisce  necessariamente  alla  simultaneità  dei  suoni, 
ma  semplicemente  al  loro  correlarsi),  sia  in  senso  orizzontale  (successione  di 
suoni  nel  tempo),  nel  qual  caso  "armonia"  è  sinonimo  di  "melodia."  Il  ter- 
mine "armonia"  è  dunque  usato  in  senso  generico,  per  designare  le  musiche, 
le  composizioni  musicali  ovvero,  i  frammenti  di  esse. 

La  musica  .  .  .  consta  inseparabilmente  di  suoni  e  di  armonia,  e  l'uno  senza  l'altro  non 
è  musica.  Il  suono  in  tanto  è  musicale  in  quanto  armonico,  l'armonia  in  quanto  appli- 
cata al  suono.  Sin  qui  le  partite  sarebbero  uguali.  Ma  io  attribuisco  l'effetto  principale 
al  suono  perch'esso  è  propriamente  quella  sensazione  a  cui  la  natura  ha  dato  quella 
miracolosa  forza  sull'animo  umano  (come  l'ha  data  agli  odori,  alla  luce,  ai  colori);  e 
sebbene  egli  ha  bisogno  dell'armonia,  nondimeno  al  primo  istante  il  puro  suono  basta 
ad  aprire  e  scuotere  l'animo  umano.  Non  così  la  più  bella  armonia  scompagnata  dal 
suono.  (Z,  1934-35) 

La  distinzione  fra  suono  e  armonia  è  critica,  e  come  tale  è  sottolineata  nel 
testo  dall'espressione  avversativa  "ma  io  attribuisco  .  .  .":  quegli  effetti  che 
la  tradizione  d'origine  platonica  attribuiva  all'armonia,  devono  invece  essere 
attribuiti  al  suono.  Viene  di  conseguenza  a  cadere  tutto  il  discorso  sui  numeri 
razionali,  che  sono  le  cause  formali  non  del  suono,  ma  del  bello  armonico. 
E  sui  numeri  razionali  veniva  infatti  fondato  il  valore  paradigmatico  della 
scienza  musicale. 

Gli  effetti  della  musica  sull'animo  umano  non  possono  essere  colti  dalla 
ragion  matematica,  ne,  in  generale,  dalla  ragione;  è  il  corpo,  centro  dell'atten- 
zione speculativa  di  Leopardi,  che  li  esperisce.'"  Gli  effetti  gli  si  configurano 
dunque  come  piaceri. 
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Il  piacere  che  deriva  dalla  qualità  del  suono,  precisamente  dalla  qualità 
fondamentale  del  timbro: 

Non  è  dunque  propriamente  neppure  il  suono  o  la  voce,  cioè  la  sensazione  dell'orec- 
chio, che  la  natura  ha  fatto  capace  d'influire  piacevolmente  sull'udito  umano,  ma  solo 
certi  particolari  suoni,  ed  oscillazioni  dei  corpi  sonori:  siccome  non  tutto  ciò  che  affidi 
le  papille  del  palato,  ma  solo  quelle  cose  che  le  afficiunt  in  certi  tali  modi,  sono  stati 
dotati  dalla  natura  della  capacità  di  piacere  a  quell'organo.  Così  dico  dell'odorato. 
La  teoria  de'  suoni  e  voci,  e  della  musica,  ha  grandissima  relazione  con  quella  de' 
sapori  e  degli  odori  (e  anche  de'  colori  per  se  stessi),  e  ne  può  ricever  gran  lume. 
Ora  queste  tali  teorie  appartengono  certo  al  piacevole  e  dispiacevole,  ma  non  mica  al 
bello  né  al  brutto.  (Z,  1748^9) 

Il  piacere  che  deriva  dall'espressione,  significazione  e  imitazione  musicali: 

Una  notabile  sorgente  di  piacere  nella  musica  è  pur  l'espressione,  la  significazione, 
l'imitazione.  ...  Or  questo  è  di  tanto  rilievo,  che  una  musica  non  significante  non 
diletta  se  non  gl'intendenti  ...  E  se  l'uomo  udendo  una  musica  espressiva  o  no,  non 
l'applica  seco  stesso  a  qualche  significazione,  o  se  l'applica  a  una  significazione  che 
non  le  conviene,  egli  ne  proverà  o  nessun  diletto,  o  minore  proporzionatamente.  .  .  . 
E  però  gli  animi  non  sensibili  poco  son  dilettati  dalla  musica.  Tanto  è  vero  che  il 
di  lei  singolare  effetto  non  deriva  dall'armonia  in  quanto  armonia,  ma  da  cagioni 
estranee  alla  essenza  dell'armonia,  e  quindi  alla  teoria  della  convenienza  e  del  bello. 
(Z,  1665-66) 

Il  piacere  che  deriva  dalla  meraviglia  per  il  virtuosismo  (non  si  dimentichi 
che  la  musica  in  Italia  del  primo  Ottocento  fu  soprattutto  quella  dell'opera  e 
quella  strumentale  dei  virtuosi): 

Una  sorgente  di  piacere  nella  musica,  indipendente  dall'armonia  per  se  stessa,  dall'e- 
spressione, dal  suono  ancora  .  .  .  sono  gli  ornamenti,  la  speditezza,  la  volubilità,  la 
sveltezza,  la  rapida  successione,  gradazione  e  variazione  dei  suoni,  o  de'  toni  della 
voce,  cose  le  quali  piacciono  per  la  difficoltà,  per  la  prontezza  .  .  .  per  lo  straordinario 
ce.  tutto  indipendente  dal  bello.  (Z,  1780-81) 

Pure  indipendenti  dalla  percezione  del  bello  sono  altri  effetti  psicologici, 
che  non  si  possono  chiamare  propriamente  piaceri,  ma  del  piacere  possiedo- 
no la  materialità  e  l'immediatezza.  Tale  è  il  mettere  in  moto  certi  semplici 
meccanismi  dell'immaginazione: 

Un  suono  dolce  e  penetrante,  indipendentemente  dall'armonia  o  melodia  che  può  sem- 
brare aver  rapporto  alle  idee,  gli  odori,  il  tabacco  ce.  influiscono  sull'immaginazione 
massimamente,  e  v'influiscono  in  modo  al  tutto  fisico,  cioè  senz'alcun  rapporto  per 
se  stessi  alle  idee.  (Z,  3386) 

Tali  son  quelli  che  la  retorica  classica  chiamava  "gli  affetti,"  la  gamma  dei 
quali,  molto  ampia  fra  i  primitivi,  pare  sia  divenuta  ridottissima  nella  società 
moderna: 
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ella  è  cosa  osservata  che  oggidì  qualunque  musica  generalmente,  anche  non  di  rado 
le  allegre,  sogliono  ispirare  e  muovere  una  malinconia,  bensì  dolce,  ma  ben  diversa 
dalla  gioia  .  .  .  tutto  al  contrario  di  quello  che  avviene  costantemente  tra  noi,  sappia- 
mo che  i  selvaggi  .  .  .  prorompono  in  éclats  di  giubilo,  in  salti,  in  grida  di  gioia,  si 
rompono  dalle  risa  per  la  grande  contentezza,  e  insomma  cadono  in  un  entusiasmo  e 
in  un'intera  e  decisa  ebbrietà  e  furore  e  smania  di  pura  allegria.  (Z,  3310-12) 

La  descrizione  della  ridotta  sensibilità  dei  moderni  non  è  fine  a  se  stessa, 
ma  acquista  senso  in  quanto  notazione  critica  della  ragion  matematica,  la 
quale  scorgeva  proprio  nell'universalità  degli  affetti  dell'armonia  il  sintomo 
della  fondazione  metafisica  del  discorso  musicale.  Leopardi,  pur  accettando 
che  gli  affetti  non  sono  prodotti  dal  suono,  ma  dall'armonia,  distingue  tra  la 
gamma  degli  affetti  dei  primitivi,  degli  antichi  e  dei  moderni,  indicando  così 
che  questo  effetto  dell'armonia  non  è  assoluto,  ossia  universale  e  necessario. 

Altri  effetti  della  musica  sono  quelli  "miracolosi"  di  cui  son  ricche  le  sto- 
rie della  Bibbia  e  del  mondo  classico,  per  esempio  le  vicende  "di  Saule  e 
Davidde,"  e  di  Alessandro  Magno.  Anche  in  quei  casi  tuttavia, 

essi  miracoli  non  nascevano  dalla  qualità  delle  melodie,  come  si  crede,  ma  dalle  qualità 
naturali  o  artifiziali  degl'istrumcnti  o  delle  voci,  e  del  modo  di  toccarli  o  adoperarle; 

in  particolare,  nel  caso  di  Alessandro, 

se  Alessandro,  tutto  il  dì  occupato  nelle  cose  militari,  era  a  tavola  mirabilmente  affetto 
e  dominato  dalla  musica  (se  non  erro)  di  Timoteo,  ciò  si  rechi  alla  suddetta  cagione, 
oltre  al  vino  che  naturalmente  esalta  l'animo,  in  un  corpo  stanco  massimamente,  e 
dispone  a  provar  vivissime  sensazioni  per  menome  cause  ancora.  (Z,  3225-26) 

Insomma  tutti  questi  effetti  non  hanno  nulla  a  che  fare  con  quello  che 
è  il  più  importante  per  le  conseguenze  filosofiche,  ossia  la  percezione  del 
bello  musicale,  la  quale  è  prodotta  non  dalle  qualità  del  suono  né  da  alcun 
altro  meccanismo  compositivo  e  retorico,  bensì  dall'armonia.  A  questa  ar- 
ticolazione del  suo  discorso,  Leopardi,  dopo  aver  osservato  che  il  termine 
"bello"  è  spesso  adoperato  impropriamente  e  che  la  sua  critica  si  riferisce 
soltanto  al  bello  propriamente  armonico,  compie  il  suo  gesto  di  atterramento 
e  disinganno. 

Un  colore  isolato  e  vivo,  che  piace,  si  chiama  bello,  e  non  e.  Un  suono  isolato  che 
diletta,  senza  gradazioni  né  armonia,  non  appartiene  al  bello.  Bellezza  non  e  altro 
che  armonia  e  convenienza.  Bruttezza  è  sproporzione  e  sconvenienza.  Queste  sono 
proposizioni  non  contestate  da  nessun  filosofo,  per  poco  che  egli  abbia  osservato. 
Quali  cose  si  convengano  o  disconvengano  insieme,  si  crede  che  la  natura  dell'uomo 
l'insegni,  e  che  dipenda  dall'ordine  primordiale  e  necessario  delle  cose,  e  questo  io 
lo  nego.  (Z,  1199) 

Lo  strumento  di  cui  egli  si  serve  per  portare  avanti  questa  critica  è  una 
coppia  di  concetti  contrapposti:  "idea  astratta"  ovvero  "nozione"  versus  "idea 
concreta"  ovvero  "tipo."  La  contrapposizione,  sviluppata  in  passi  diversi  nel 
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corso  dello  Zibaldone,  gli  era  stata  suggerita  da  un  passo  deW Essai  sur  l'in- 
diffèrence  en  matière  de  religion  del  Lamennais. 

L 'uomo  ha  riconosciuto  dovunque  ed  in  qualunque  tempo  la  distinzione  essenziale  del 
bene  e  del  male,  del  giusto  e  dell  'ingiusto;  e  malgrado  i  vari  errori  nella  estimazione 
degli  atti  liberi  considerati  come  virtuosi  o  viziosi,  non  v  'ebbe  mai  alcun  popolo  che 
confondesse  le  nozioni  opposte  del  delitto  e  della  virtù,  (Z,  357,  corsivo  nel  testo) 

citava  Leopardi,  e  commentava: 

siamo  d'accordo.  Così  nel  bello,  tutti  hanno  la  nozione  della  convenienza,  e  nessuno 
ne  ha  il  tipo.  (Z,  357) 

L'idea  astratta  della  convenienza  si  può  credere  la  sola  idea  assoluta,  e  la  sola  base 
delle  cose  in  qualunque  ordine  di  natura.  Ma  l'idea  concreta  di  essa  convenienza  è 
relativa.  (Z,  391) 

Il  tipo  insomma  è  una  produzione  dell'esperienza  e  della  cultura  e  come 
tale  può  divenire  oggetto  di  rilievo  da  parte  dello  storico  e  dell'antropolo- 
go. In  maniera  caratteristica,  nel  descrivere  come  l'idea  concreta  o  tipo  si 
forma  nella  mente  umana,  Leopardi  non  esita  a  introdurre  l'introspezione  e 
la  gustosa  memoria  personale. 

Il  fanciullo  dal  primo  individuo  che  vede,  si  forma  l'idea  di  tutta  la  specie  o  genere,  in 
ogni  sorta  di  cose;  dal  primo  soldato,  l'idea  di  tutti  i  soldati;  dal  primo  tempio,  l'idea 
di  tutti  i  templi  ec.  .  .  .  e  massimamente  se  le  idee  di  altri  individui  non  sottentrano  a 
quella  del  primo  si  conserva  per  lunghissimo  tempo  anche  nelle  altre  età,  e  serve  nella 
nostra  mente  di  tipo,  a  tutti  gli  altri  individui  della  stessa  specie  ...  Per  esempio, 
avendo  io  di  due  anni  veduto  un  colonnello,  l'idea  ch'io  mi  formo  naturalmente  della 
persona  di  questo  o  quel  colonnello,  ch'io  non  conosco  di  veduta,  e  in  astratto  del 
colonnello,  e  ancora  modellata  su  quella  figura,  quelle  maniere  ec.  (Z,  667-68) 

La  cosa  "maravigliosa"  tuttavia  è  che  il  tipo  si  presenta  alla  mente  col 
carattere  di  idea  astratta,  e  ciò  accade,  a  maggior  ragione,  quando  esso  non  è 
il  prodotto  dell'esperienza  individuale,  come  avviene  nel  caso  del  colonnello, 
ma  è  condiviso  da  una  classe  di  individui,  per  esempio  da  una  società,  da  una 
nazione,  da  una  categoria  di  specialisti  e  così  via;  in  ciò  consiste  la  radice  di 
tale  illusione. 

Da  quanto  detto  deriva  che  l'idea  astratta  del  bello  musicale  e,  per  sined- 
doche, quella  del  bello  in  genere  e  tutte  le  altre  idee,  non  sono  universali, 
necessarie,  assolute  e  iscritte  dalla  natura  nella  mente  umana,  ma  devono  es- 
sere imparate,  acquisite  e  stabilizzate  nella  cultura,  attraverso  la  facoltà  che 
Leopardi  chiama  "assuefazione."  Il  carattere  culturale  e  storico  delle  idee 
è  a  questo  punto  evidente.  Lo  Zibaldone  riporta  numerosi  esempi  di  come 
l'assuefazione  produce  nozioni  che  hanno  tutta  l'apparenza  di  idee  innate. 
L'esempio  che  segue  si  riferisce  al  campo  dell'armonia  musicale. 

Le  assuefazioni  che  di  sopra  ho  chiamato  autòmatoi  del  popolo  (voglio  dire  dell'uni- 
versale), nascono  ed  hanno  origine  da  varie  cagioni,  e  fra  l'altre  della  natura,  indipen- 
dentemente però  da  veruna  naturale  convenienza  scambievole  di  quali  si  sieno  tuoni, 


Leopardi  e  la  musica  209 


ma  solo  in  tanto  in  quanto,  per  esempio,  certe  passioni  naturalmente  e  universalmente 
amano  certi  tali  tuoni  e  certi  tali  passaggi  da  un  tuono  a  un  tal  altro.  La  qual  cosa  che 
nulla  ha  a  che  fare  con  l'assoluta  convenienza  di  tal  tuono  a  tal  tuono,  (perocché  qui 
la  ragione  della  convenienza  de'  tuoni  non  istà  nella  natura  loro,  ne  nei  loro  naturali 
rapporti,  ma  è  relativa  alla  natura  dell'uomo  che  indipendentemente  dalla  convenien- 
za, ama  in  quel  tal  caso  quel  tuono  e  quel  passaggio)  fu  l'origine  delle  melodie.  (Z, 
3232-33) 

Come  relativa  è  la  nozione  di  bellezza  del  corpo  umano,  e  varia,  dipen- 
dendo dalle  caratteristiche  delle  nazioni,  così  il  gusto  musicale  varia, 

secondo  la  differenza  delle  nazioni,  climi,  opinioni,  assuefazioni,  costumi,  generi  di 
vita,  secoli.  (Z,  3207) 

Nell'abbozzare  un  tracciato  che  possa  servire  a  descrivere  non  solo  il  variare 
sincronico  del  gusto  nei  diversi  popoli,  ma  anche  le  variazioni  nel  tempo  del 
gusto  e  delle  produzioni  musicali,  Leopardi  si  serve  ancora  una  volta  di  due 
coppie  correlate  di  categorie  in  opposizione:  "popolo/intendenti"  e  "musica 
popolare/musica  scientifica." 

Il  popolo  è  la  comunità  di  coloro  che  fanno  e  apprezzano  la  musica  spon- 
taneamente e  son  digiuni  di  speculazione  teorica,  mentre  gli  intendenti  sono 
i  tecnici  della  musica,  esperti  nella  scienza  matematica  e  nella  pratica  com- 
positiva. Il  popolo  è  la  comunità  definibile  attraverso  le  sue  caratteristiche 
nazionali;  anche  gli  intendenti  costituiscono,  almeno  in  Europa,  una  comunità, 
la  quale  invece  è  sovranazionale, 

avendo  tutti  un'arte  uniforme,  distinta  in  regole,  universalmente  abbracciata  e  ricono- 
sciuta, co'  suoi  principii  fissi  e  invariabili  e  universali,  siccome  quelli  di  qualsivoglia 
altra  scienza  che  tale  è  in  Italia  quale  in  Polonia,  in  Portogallo,  in  Isvezia;  nel  giudi- 
care di  una  melodia  musicale,  non  mirano  all'orecchio,  ma  alle  regole  e  a'  principii 
ch'essi  hanno  nella  loro  arte  o  scienza,  cioè  nel  contrappunto:  ed  essendo  esse  re- 
gole e  principii  dappertutto  gli  stessi  e  dappertutto  ugualmente  riconosciuti,  i  giudizi 
che  i  diversi  intendenti  pronunziano  non  possono  grandemente  disconvenire  gli  uni 
dagli  altri,  e  tanto  meno  quanto  essi  sono  più  intendenti.  Ma  non  così  de'  popoli,  e 
de'  non  intendenti,  i  quali  non  hanno  altra  regola  e  canone  che  l'orecchio,  e  questo 
non  ha  altri  principii  che  le  sue  proprie  assuefazioni,  e  non  già  alcuni  dettati  e  infusi 
universalmente  dalla  natura,  come  si  crede.  (Z,  3210-11) 

Se  gli  intendenti  sono  i  produttori  della  musica  scientifica,  in  che  cosa 
consiste  la  musica  popolare? 

Né  altro  è  nelle  melodie  musicali  il  popolare,  se  non  una  successione  di  tuoni  alla 
quale  gli  orecchi  del  popolo,  o  degli  uditori  generalmente,  siano  per  qualche  modo 
assuefatti.  (Z,  3209) 

Come  si  vede,  anche  qui  Leopardi  è  attento  a  non  postulare  una  miti- 
ca natura  nazionale  primordiale,  come  potrebbe  essere,  in  ideologie  di  poco 
posteriori  al  suo  tempo,  la  nozione  di  razza;  al  contrario,  sebbene  non  sia  pos- 
sibile determinarne  le  ragioni  precise,  ("per  qualche  modo"),  anche  il  gusto 
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popolare  è  stato  imparato,  costruito  e  prodotto  attraverso  l'assuefazione.  Si 
tratta  dunque  di 

quello  ch'è  giustamente  chiamato  seconda  natura,  ma  che  altrettanto  a  torto  quanto 
facilmente  e  spesso  è  confuso  e  scambiato  .  .  .  colla  natura  medesima,  voglio  dire 
nell'assuefazione.  (Z,1315-16) 

Queste  dicotomie  di  popolo  e  intendenti,  di  popolare  e  scientifico,  fornisco- 
no allo  storico  la  possibilità  di  interpretare  il  divenire  della  musica.  Leopardi 
vede  nella  musica  popolare  il  punto  di  partenza:  essa  è  "l'origine,  il  fonda- 
mento, e  per  così  dir  l'anima  e  l'ossatura"  (Z,  3216)  di  quella  scientifica.  Ciò 
avvenne  fra  gli  antichi  Greci,  e  diede  luogo  a  risultati  fecondissimi,  tant'è 
vero  che  la  teoria  greca  costituisce  ancora  la  base  di  quella  europea.  Lo  stesso 
accade  nell'Italia  del  primo  Ottocento,  nella  quale  Leopardi  isola  e  mette  in 
risalto  la  figura  di  Rossini,  come  il  compositore  più  amato  dal  popolo,  benché 
criticato  talvolta  dagli  intendenti. 

E  non  per  altra  cagione  riesce  universalmente  grata  la  musica  di  Rossini,  se  non 
perché  le  sue  melodie  o  sono  totalmente  popolari,  e  rubate,  per  così  dire,  alle  bocche 
del  popolo;  o  più  di  quelle  degli  altri  compositori,  si  accostano  a  quelle  successioni 
di  tuono  che  il  popolo  generalmente  conosce  ed  alle  quali  esso  è  assuefatto,  cioè  al 
popolare.  (Z,  3208-09) 

In  altri  casi  invece  questo  rapporto  non  viene  instaurato  e  la  musica  scien- 
tifica rimane  avulsa  dalla  cultura  popolare,  incomprensibile  al  popolo  che  non 
possiede  stilemi  in  comune  con  essa.'^  Il  grande  compositore  popolare  inve- 
ce è  colui  che  riesce  a  creare  melodie,  le  quali,  sebbene  fondate  su  stilemi 
famigliari  al  popolo,  colpiscono  ugualmente  per  la  loro  originalità, 

il  quale  effetto,  proprio,  anzi  solo  proprio  della  vera  musica,  e  solo  grande,  solo  vivo, 
solo  universale,  non  altrimenti  si  ottiene  che  con  l'adornare,  abbellire,  giudiziosamente 
e  fino  al  debito  segno  variare,  nobilitare  per  dir  così,  nuovamente  fra  loro  congiungere 
e  disporre,  presentare  sotto  un  nuovo  aspetto  le  melodie  assolutamente  e  formalmente 
popolari,  e  tolte  dal  volgo,  e  le  varie  e  sparse  forme  di  successioni  di  note,  che  gli 
orecchi  generalmente  conoscono,  e  vi  sono  assuefatti.  (Z,  3221) 

Questa  concezione  di  una  musica  dotta  e  allo  stesso  tempo  radicata  nella 
cultura  del  popolo,  deve  essere  estesa  anche  alla  poesia:  "tale  è  l'ufficio  del 
poeta,  e  tale  né  più  né  meno  del  Musico"  (Z,  3222).  Da  una  parte  dunque 
il  compositore,  e  anche  il  poeta,  che,  come  appariva  nella  figura  primitiva 
del  bardo,  fu  una  volta,  allo  stesso  tempo,  musico  oltre  che  poeta,  trae  il  suo 
idioma  dai  codici  appartenenti  al  popolo;  dall'altra  parte  però,  se  teniamo  pre- 
sente che  i  codici  popolari  derivano  dall'assuefazione.  Io  scambio  potrebbe 
divenire  reciproco:  ed  è  una  delle  possibilità  che  si  presentano  al  composi- 
tore quella  di  far  imparare  al  popolo  nuove  maniere  di  fare  e  apprezzare  la 
musica: 
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Perocché  a  forza  di  udir  musiche  e  cantilene  composte  per  arte  .  .  .  anche  i  non 
intendenti,  anzi  affatto  ignari  della  scienza  musicale,  assuefanno  l'orecchio  a  quelle 
successioni  di  tuoni  che  naturalmente  essi  non  avrebbero  ne  conosciute  ne  giudicate 
per  armoniose  (o  ch'olle  sicno  inventate  di  pianta  dagli  uomini  dell'arte,  o  da  loro 
fabbricate  sulle  melodie  popolari  e  di  là  originate);  in  virtù  della  quale  assuefazione 
essi  giungono  appoco  appoco  ...  a  trovare  armoniose  tali  successioni,  a  sentirvi  una 
melodia,  quindi  a  provarne  un  diletto  sempre  maggiore,  e  a  formarsi  circa  le  melodie 
una  pili  capace,  più  varia,  più  estesa  facoltà  di  giudicare.  (Z,  3230) 

Queste  possibilità  di  rapporto  in  due  sensi  fra  intendenti  e  popolo  costi- 
tuiscono la  struttura  che  permette  di  delineare  una  storia  della  musica  basata 
su  un  fondamento  radicalmente  materialistico.  Ma  il  discorso  leopardiano  ha 
ancora  un'altra  dimensione,  in  quanto  esso  non  si  prefìgge  soltanto  il  rilievo 
delle  mutazioni  avvenute  nel  passato:  nel  descrivere  le  opportunità  che  si  pre- 
senterebbero agli  intendenti  in  un  futuro  nel  quale  fosse  possibile  esprimere 
e  comunicare  ciò  che  è  grande  e  sublime,  esso  acquista  una  qualità  politica 
di  progetto  educativo. 

Emerge  così  da  queste  pagine  un  pensiero  che,  a  prima  vista  almeno,  ap- 
pare soiprendentemente  "organico,"'  in  questo  suo  progettare  un  futuro  nel 
quale  il  miracolo  della  musica  e  poesia  antiche  potrebbe  riaccadere.  Ma  que- 
sta rimane  una  possibilità  remota,  idealizzata  e  utopica.  Leopardi  rifiutò  di 
ravvisare  nella  sua  società  alcun  segno  di  recupero;  e  perciò  i  musici  del  suo 
tempo  gli  apparvero  incapaci  di  concepire,  e  dunque  d'insegnare,  alcunché 
di  sublime  e  di  grande: 

Quando  gli  antichi  musici  erano  i  poeti,  quegli  stessi  che  per  la  sublimità  de'  concetti, 
per  la  eleganza  e  grandezza  dello  spirito  brillano  nelle  carte  che  di  loro  ci  rimangono 
...  e  quando  all'incontro  i  moderni  musici,  stante  le  circostanze  della  loro  vita  .  .  . 
sono  la  feccia  della  feccia  delle  generazioni?  Da  vita,  opinioni  e  costumi  vili,  adulato- 
rii,  dissipati,  effeminati,  infingardi,  come  può  nascere  concetto  alto,  nobile,  generoso, 
virile,  energico?  (Z,  3228-29) 

Proprio  nel  periodo  che  il  melodramma  cominciava  a  emergere  in  tutta 
l'Europa  come  uno  degli  strumenti  più  efficaci  delle  strategie  insurrezionali. 
Leopardi  paragonava  criticamente  il  teatro  del  suo  tempo  a  quello  dell'an- 
tichità, esplorando  le  possibilità  d'un  autentico  coinvolgimento  del  popolo 
nell'evento  teatrale,  e  le  scorgeva  nella  prassi  del  coro  nelle  commedie  e  tra- 
gedie classiche.  Nel  tempo  suo  il  teatro  di  prosa  aveva  eliminato  il  coro,  che 
rimaneva  presente  soltanto  nel  melodramma.  Tuttavia,  se  nell'opera  buffa 
il  coro  manteneva  ancora  l'antica  funzione  di  produrre  per  mezzo  della  mu- 
sica un  effetto  morale  (l'allegria  che  commenta  e  sottolinea  l'azione  buffa), 
nell'opera  seria  il  meccanismo  non  poteva  scattare,  a  causa  d'un  fondamentale 
difetto,  che 

nasce  dal  far  totalmente  servir  le  parole  allo  spettacolo  e  alla  musica,  e  dalla  confessa- 
ta nullità  d'esse  parole,  dalla  qual  necessariamente  deriva  la  nullità  dei  personaggi,  e 
così  del  coro,  e  quindi  la  mancanza  d'effetto  morale,  ossia  di  passione.  (Z,  2905-06) 
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Ancora  una  volta  la  scomparsa  della  figura  del  bardo,  ossia  della  possibilità 
d'una  produzione  insieme  e  simultaneamente  musicale  e  poetica,  è  il  marchio 
della  decadenza,  e  il  divergere  irrimediabile  delle  due  arti  sorelle  ha  contri- 
buito a  distruggere  quel  rapporto  fra  popolo  e  intellettuali  che  l'intravisto 
progetto  educativo  aveva  tracciato.  Leopardi  non  visse  abbastanza  a  lungo 
per  testimoniare  il  grido  di  battaglia  "Viva  Verdi!"  e  la  morte  dei  fratelli 
Bandiera  al  canto  dell'aria  di  Mercadante;  ma  fu  dei  suoi  tempi  l'insurrezio- 
ne dei  Belgi  trascinati  dalla  Muette  de  Portici  di  Auber.  E  per  l'appunto  il 
fallimento  di  quell'insurrezione  gli  ispirò  le  sarcastiche  ottave  sull'apertura 
dei  Paralipomeni. 

In  questa  satira  bizzarra  e  feroce  la  musica  compare  per  l'ultima  volta  nelle 
scritture  leopardiane:  là  dove  i  topi,  che  poi  erano  proprio  la  figura  di  quei 
liberali  italiani  che  avrebbero,  bene  o  male,  gestito  gran  parte  del  movimento 
risorgimentale,  cercano  nella  musica  l'antica  funzione  che  le  aveva  dato  il 
bardo  Tirteo,  preparandosi  alla  battaglia  contro  i  granchi  al  suono  di  guerre- 
sche "canzoni  e  canzoncine"  {Par.,  V,  24,  1).  Ma  poi,  dopo  aver  affrontato 
senza  fortuna  e  da  pasticcioni  quali  sono  l'esercito  nemico,  avviliti,  sconfitti 
e  oppressi,  riprendono  lena  e  si  danno  alla  cospirazione:  si  fanno  crescere  le 
basette  e 


pensosi  in  su  i  caffè,  con  le  gazzette 
fra  man,  parlando  della  lor  congiura, 
mostrandosi  ogni  giorno,  e  poi  le  sere 
cantando  arie  sospette  ivano  a  schiere. 


{Par.,  VI,  17,  5-8) 


La  spassosità  di  questi  eroi  delle  "congiure  sceniche"  (l'espressione  è  an- 
cora in  Par.,  Vili,  31),  simpatici  ma  irrimediabilmente  operistici,  può  essere 
ancor  piii  acerbamente  sottolineata  dalla  considerazione,  fatta  a  posteriori,  di 
chi  conosce  il  seguito  della  storia  (non  dei  topi  e  dei  granchi,  ma  degli  Italiani 
naturalmente!),  che  però  al  tempo  di  Leopardi  stava  ormai  prendendo  forma, 
a  tal  punto  che  non  gli  fu  difficile  divenir  buono  e  disincantato  profeta  di 
quanto  di  velleitario,  ambiguo  e  fallimentare  vi  fu  nel  risorgimento  italiano. 
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NOTE 

1  Cito  lo  Zibaldone  dall'edizione  a  cura  di  F.  Flora.  Le  indicazioni  numeriche  si  riferiscono 
però  alle  pagine  del  manoscritto,  che  compaiono  sia  nell'edizione  citata  sia  in  altre  edizioni 
dello  Zibaldone. 

2  Tutte  le  opere,  677. 

3  Ibid.,  668.  Il  passo  è  datato  21  dicembre  1817. 

4  La  suggestione  che  Leopardi  percepisce,  nella  sua  prima  eroica  età  specialmente,  il  mondo 
dell'esperienza  emotiva  attraverso  i  filtri  apprestatigli  dalla  poesia  omerica  e  classica  provie- 
ne dal  saggio  "Storia  e  strutture  dell'omerismo  leopardiano,"  Lonardi,  3—110;  in  particolare, 
se  ne  veda  il  capitolo  "Dalla  traduzione  impropria  all'appropriazione  fedele,"  4-9. 
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5  Tulle  le  opere,  674,  675. 

6  L'informazione  di  Leopardi  è,  a  questo  riguardo,  manchevole:  tentativi  anche  sistematici  di 
costruire  una  retorica  musicale  erano  stati  prodotti,  specialmente  nel  mondo  germanico,  nei 
secoli  17mo  e  18mo,  in  relazione  ai  codici  della  musica  rappresentativa. 

7  "Il  pensiero  in  movimento  di  Leopardi"  è  il  titolo  del  saggio  introduttivo  di  Solmi  al  secondo 
volume  delle  Opere  di  Leopardi. 

8  Sergio  Martinotti  nota  come  l'interesse  per  la  musica  sia  eccezionale  in  uno  scrittore  d'impor- 
tanza dell'Ottocento  italiano,  specialmente  prima  della  Scapigliatura.  Anche  la  bibliografia 
critica  sul  pensiero  musicale  leopardiano  è  singolare:  dato  l'argomento  abbastanza  esoterico, 
il  numero  di  titoli  dedicati  al  problema  è  sorprendentemente  esteso,  ma  pochi  sono  gli  scritti 
d'una  certa  consistenza.  Fra  questi,  Martinotti  cita  "Leopardi  e  la  musica"  del  Graf  e  "La 
lirica  e  l'arte  musicale  nei  Pensieri  di  Giacomo  Leopardi"  del  Giani,  i  quali  però  si  occupano 
soprattutto  della  presenza  del  tema  nelle  poesie.  Più  recente  e  pertinente  è  la  conversazione 
radiofonica  del  Rattalino. 

É  da  dire  comunque  che  la  musica  (cosa  non  abituale  in  una  famiglia  di  letterati  e  umanisti 
italiani)  era  tutt'altro  che  assente  in  casa  Leopardi:  il  fratello  Luigi  suonava  il  flauto;  Paolina 
si  interessò  di  Mozart  al  punto  da  tradurne  una  biografia.  Lo  stesso  poeta,  benché  confessi 
di  essere  stato  esposto  all'esperienza  musicale  solo  "molto  tardi"  (Z.,  3231),  e  benché  mai  si 
dichiari  un  vero  e  proprio  esperto  di  musica,  non  manca  di  mostrarsi  ascoltatore  competente 
e  dotato  di  gran  finezza  di  giudizio,  come  appare  per  esempio  in  due  lettere  (236  e  248) 
indirizzate  al  fratello  Carlo  da  Roma  nel  1823,  ossia  proprio  nel  periodo  al  quale  risalgono 
i  più  estesi  appunti  zibaldoniani  sulla  musica. 

9  Le  informazioni  sull'esperienza  leopardiana  durante  il  soggiorno  romano  del  1822-23  pro- 
vengono dal  saggio  di  Timpanaro. 

10  Timpanaro  menziona  i  contributi  in  questo  senso  di  Tocco,  Setti  e  Cilento,  per  bollarli  d'igno- 
minia. Ma  Rigoni,  nel  suo  importante  contributo  "Il  materialista  e  le  idee,"  pur  delineando 
la  critica  leopardiana  al  platonismo,  dimostra  un  maggior  rispetto  per  la  lettura  di  Cilento. 
Un'altra  discussione  delle  interpretazioni  "neoplatoniche"  di  Leopardi  è  nell'intervento  di 
Consoli. 

11  La  Repubblica,  nell'edizione  dell'Ast,  è  citata,  per  esempio,  in  Z.,  89  (gennaio  1820)  e  un 
passo  del  Timeo  (22b)  è  citato,  in  greco,  in  Z.,  928  (1821).  I  due  dialoghi  sono  pure  discussi 
altrove  nello  Zibaldone  (883  e  2150),  in  passi  di  data  antecedente  al  soggiorno  romano. 

12  Le  espressioni  provengono  da  Z.,  2709. 

13  Si  pensi  a  due  famosi  esempi  poetici,  imperniati  in  diverse  maniere  sul  tema  delle  illusioni: 
la  canzone  discorsiva  "La  primavera  o  delle  favole  antiche,"  composta  nel  1822,  nella  quale 
veniva  esaltata  e  rimpianta  l'irrecuperabile  illusione  di  una  natura  animata  e  arlicolantesi  in 
favolosi  esseri  viventi;  e  l'idillio  "L'infinito,"  composto  nel  1821.  nel  quale  il  nascere  delle 
illusioni  dell'infinito  e  dell'eterno  viene  addirittura  rappresentato  al  presente,  nel  suo  acca- 
dere. Si  consideri  poi  che  tutta  la  filosofia  platonica  aveva  formulato  e  sostenuto  la  realtà 
metafisica  delle  idee  (fra  le  quali  vi  sono  la  natura  vivente  e  perfetta,  l'infinito  e  l'eterno, 
insieme  col  bello,  il  vero,  il  bene  e  così  via),  cioè  la  suprema  delle  illusioni,  e  apparirà  il 
senso  dello  straordinario  interesse  di  Leopardi  per  Platone. 

14  Porcna,  nel  suo  tutt'altro  che  simpatetico  intervento  del  1914  "Leopardi  e  la  musica,"  non 
coglie  la  valenza  etimologica  del  termine  usato  da  Leopardi  (armonia,  da  harmòzcin,  adattare, 
congiungere,  come  il  latino  optare;  se  in  senso  orizzontale  o  verticale,  è  dunque  indifferente) 
e  ne  critica  l'uso  come  sintomo  di  dilettantismo. 

15  II  senso  critico  dell'approccio  leopardiano  alla  musica  è  scorto  molto  bene  da  Prete,  che 
nota  che  le  osservazioni  sulla  musica  nello  Zibaldone  costituiscono,  più  di  quelle  sulle  altre 
arti,  un  esempio  pertinente  d'una  posizione  generale,  per  cui  Leopardi  realizza  "una  scrittura 
antimctafìsica  che  ha  assunto  la  natura  e  il  corpo  come  due  personaggi  della  grande  scena 
(della  scena  originaria?)  ";  in  particolare.  Prete  vede  nel  privilegio  che  Leopardi  assegna  alla 
musica  vocale  e  strumentale  un  gesto  di  sottrazione  del  discorso  musicale  "al  moderno  civile 
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e  alla  ratio  matematica,  e  alla  stessa  distinzione  tra  'popolare'  e  'colto'." 

16  Tale  è  il  caso,  secondo  Leopardi,  dei  compositori  tedeschi.  L'ostilità  verso  i  tedeschi  rag- 
giunge talvolta  nello  Zibaldone  punte  assai  prossime  alla  cecità. 

17  Prete  (75  e  nota  20)  dice  del  saggio  di  Bolelli,  "dove  vengono  ritrovate  in  L.,  à  rebours,  le 
moderne  teorie  linguistiche  .  .  .  Leggendo  questo  saggio  non  si  può  non  condividere  quello 
che  più  in  generale  Timpanaro  dice  a  proposito  degli  studi  che  .  .  .  corrono  il  rischio  di 
'ribaltare  all'indictro,  antistoricamente,  una  problematica  che  ha  avuto  inizio  da  Saussure  in 
poi'."  Vale  anche  per  quanto  concerne  r"organicità"  del  progetto  educativo  leopardiano,  la 
quale  deve  essere  letta  non  in  una  prospettiva  anticipatoria,  bensì  in  quella  propriamente  e 
tipicamente  leopardiana  delle  generose  illusioni. 
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Narration  as  Practice  in  //  nome  della 
rosa 


In  his  1964  Apocalittici  e  Integrati,  Umberto  Eco  made  a  shrewd  prediction 
about  the  potential  of  popular  fiction: 

credo  vi  possa  essere  un  romanzo  inteso  come  opera  di  trattenimento  dotato  (bene 
di  consumo)  di  validità  estetica  e  capace  di  veicolare  valori  originali  (non  imitazioni 
di  valori  già  realizzatisi)  e  che  tuttavia  prende  come  base  comunicativa  una  koiné 
stilistica  che  è  stata  creata  da  altri  esperimenti  letterari  i  quali  avevano  avuto  funzioni 
di  proposta  (anche  se  forse  non  avevano  realizzato  dei  valori  estetici  compiuti,  ma 
solo  degli  abbozzi  di  una  forma  impossibile.  (53) 

Certainly,  his  //  nome  della  rosa,  both  a  criticai  success  and  a  best  seller,  ful- 
fills these  lofty  goals.  There  are,  however,  other  links  between  Apocalittici  e 
Integrati  and  //  nome  della  rosa  besides  canny  prophecy.'  The  title  of  Apo- 
calittici e  Integrati  refers  to  two  different  attitudes  toward  mass  culture:  that 
of  the  "apocalyptic"  intellectual,  who  believes  that  mass  media  have  irretriev- 
ably debased  culture  and  who  responds  by  withdrawing  in  disgust;  and  that 
of  the  "integrated"  intellectual,  whose  wholesale  acceptance  and  celebration 
of  mass  culture  is  unexamined.  Eco  locates  the  implicit  question  underlying 
these  two  attitudes  (is  mass  culture  good  or  bad?)  and  reformulates  it,  asking 
instead:  "dal  momento  che  la  presente  situazione  di  una  società  industriale 
rende  ineliminabile  quel  tipo  di  rapporto  comunicativo  noto  come  insieme  dei 
mezzi  di  massa,  quale  azione  culturale  è  possibile  per  far  sì  che  questi  mezzi 
di  massa  possano  veicolare  valori  culturali?"  (47).  Given  that  mass  culture 
is  a  fact  of  contemporary  life,  our  efforts  ought  to  focus  on  insuring  that 
it  mediates  positive  values,  and  not  the  illusory,  consolatory,  oversimplified 
and  static  values  of  kitsch.  The  burden  of  such  responsibilities  falls  on  the 
intellectual,  who  ought  to  accept  the  fact  of  mass  culture  and  to  intervene 
when  possible.  But  aside  from  this  general  summons  to  acceptance  and  in- 
tervention. Eco  makes  no  further  recommendations.  The  rest  of  the  book  is 
devoted  to  an  examination  of  the  ideological  implications  underlying  differ- 
ent forms  of  popular  entertainment  (comic  strips,  novels,  television,  songs). 
Apocalittici  e  Integrati  lays  the  theoretical  foundation  for  the  analysis  of  mass 
culture,  but  it  never  discusses  the  practical  problems  involved  in  intervention. 
Critics  have  pointed  out  that  Eco's  theoretical  work  often  reflects  a  "taste 
for  broad  synthesizing  generalizations."  As  David  Robey  notes,  he  tends  "to 
stress  the  similarities  between  concepts  and  phenomena  at  the  expense  of 
the  differences  and  to  neglect  local  problems  in  the  interests  of  the  overall 
view"  (68).  Teresa  De  Lauretis  comments  on  a  related,  yet  different  aspect  of 
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his  criticism  — Eco 's  tendency  to  rewrite  himself— noting,  for  example,  that 
there  are  not  one  but  three  versions  of  Opera  aperta  (13).^  Given  Eco's  taste 
for  generalizations  and  his  propensity  to  qualify  or  re-examine  past  critical 
positions,  his  return  to  the  issue  of  the  role  of  the  intellectual  in  society 
in  //  nome  della  rosa  should  hardly  come  as  a  surprise.  Here,  Eco  takes  a 
much  closer  look  at  the  practice  of  intervention  called  for  in  Apocalittici  e 
Integrati.  His  protagonist  Guglielmo,  a  14th-century  intellectual,  confronts 
the  mass  culture  of  his  own  day,  and  his  comments  on  "i  semplici"  serve  to 
remind  us  of  the  difficulties  in  and  importance  of  this  intervention.  What  is 
perhaps  unexpected  is  the  examination  of  the  problem  in  the  form  of  a  novel; 
yet,  as  the  tongue-in-cheek  remarks  on  the  dustjacket  of  the  book  make  clear, 
the  author  has  discovered  "in  età  matura,  che  ciò  di  cui  non  si  può  teorizzare, 
si  deve  narrare."  In  the  novel  he  makes  some  very  fine  distinctions  about  the 
society  into  which  the  intellectual  inserts  himself  as  well  as  identifies  some 
of  the  problems  which  complicate  interaction  with  the  masses. 

Eco  examines  the  problems  of  analysis  in  greatest  detail  in  the  chapter 
in  which  Guglielmo  attempts  to  explain  to  Adso  the  great  river  of  heresy. 
Guglielmo  begins  by  formulating  a  syllogism,  which  he  follows  with  a  series 
of  analogies,  each  inadequate.  He  asks  Adso  to  compare  the  confusion  of 
heresies  to  a  storm  of  intolerance,  then  to  a  river,  and  finally,  Guglielmo 
approaches  the  problem  by  asking  Adso  to  imagine  himself  a  reformer  of 
morals.  The  variety  of  forms  that  Guglielmo's  response  assumes  demon- 
strates the  difficulty  of  making  clear  distinctions.  Also  notable  in  this  pro- 
cess of  explanation  is  the  radical  heterogeneity  of  the  perspectives:  the  first 
two  analogies  ask  that  the  subject  rearrange  the  object,  while  the  last  asks 
that  the  subject  take  on  the  role  of  another  subject.  Guglielmo's  multiform 
answer  dramatizes  the  gap  between  the  relatively  unmediated  but  inchoate 
responses  of  the  simple  and  the  intellectual's  tendency  to  make  broad,  gen- 
eral laws.  Essentially,  Guglielmo  enacts  here  the  last  bit  of  advice  he  gives 
Adso:  that  methods  of  investigation  are  ultimately  disposable  — essentially 
intellectual  tools.  The  setting  of  this  discussion  — the  forge  — emphasizes  this 
point.  They  speak  as  Nicola  of  Morimondo,  the  glazier,  attempts  to  make 
Guglielmo  a  new  pair  of  glasses.  At  the  end  of  his  indeterminate  but  edifying 
discussion  on  heresy,  Guglielmo  asks  Adso  to  look  at  the  "ferro,"  Nicola's 
tool,  and  he  advises  him  that  all  one  can  do  in  the  end  is  "guardare  meglio" 
(208).  Guglielmo  cannot  satisfy  Adso's  desire  for  systematic  explanation,  he 
can  only  edify. ^  Another  of  the  novel's  sly  quotations  in  this  vein  echoes 
Wittgenstein's  famous  injunction  to  throw  away  the  ladder.  This  advice  is 
repeated  at  the  conflagration  when  Guglielmo,  for  the  last  time,  insists  on  the 
provisional  nature  of  methodological  tools  — "le  uniche  verità  che  servono 
sono  strumenti  da  buttare"  (495). 

Guglielmo  follows  the  three  analogies  with  an  analysis  of  the  situation 
of  the  masses.  His  explanations  function  as  totalizing  analogies,  although  to 
Adso's  confusion  and  frustration,  Guglielmo  at  the  same  time  takes  pains  to 
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deny  this  possibility.  His  efforts  are  complicated  by  the  constantly  chang- 
ing nature  of  society.  For  example,  Guglielmo  is  keenly  aware  that  his 
reliance  on  Bacon  is  problematic:  Bacon's  new,  natural  science  was  intended 
to  help  the  intellectual  coordinate  the  needs  of  the  masses,  but  it  presupposes 
a  society  by  and  large  agrarian.  Guglielmo  must  intervene,  however,  in  an 
increasingly  mercantile  and  literate  society,  and  alterations  such  as  the  estab- 
lishment of  cities  as  the  centres  of  economic  power  lessen  the  applicability 
of  Bacon's  recommendations.  If  the  religious  orders,  and  by  extension  the 
monks/intellectuals,  wish  to  remain  effective,  they  too  must  change.  The 
novel  presents  various  reactions  by  intellectuals.  Abbone's  attitude  is  es- 
sentially apocalyptic.  His  refusal  to  disseminate  learning  reflects  an  unwill- 
ingness to  acknowledge  and  to  adjust  to  changes  in  society.  A  somewhat 
integrated  attitude  is  taken  up  by  Aymaro  of  Alessandria,  who  believes  that 
the  monasteries  must  compete  with  and  involve  the  people  from  the  bur- 
geoning cities  if  they  wish  to  exercise  any  meaningful  spiritual  or  cultural 
influence.  Jorge,  of  course,  is  the  most  extreme  of  the  apocalyptics. 

The  chapter  also  draws  out  the  methodological  implications  of  the  study  of 
mass  culture  in  Apocalittici  e  Integrali.  Instead  of  focusing  on  what  society 
is,  Eco  focuses  on  how  it  is  formed  by  analysing  the  mechanism  through 
which  allegiances  arise  — the  ongoing  creation  and  recreation  of  a  social  or- 
der. What  causes  social  unrest  is  the  tendency  on  the  part  of  the  powerful 
(the  dogs/warriors  and  the  shepherds/clerics)  to  relegate  to  the  margins  the 
poor,  the  disinherited,  the  fools  and  the  illiterate.  St.  Francis  understood 
this  tendency  perfectly;  his  decision  to  live  among  the  lepers  and  to  preach 
to  the  birds  of  prey  underlines  the  importance  of  including  the  outsider's 
experience.'*  The  sign  of  the  outcast  state  is  leprosy.  Where  the  learned  have 
erred,  according  to  Guglielmo,  is  in  their  failure  to  understand  the  nature  of 
this  sign. 

Non  abbiamo  capito,  il  mistero  della  lebbra  è  rimasto  a  ossessionarci  perché  non  ne 
abbiamo  riconosciuto  la  natura  di  segno  ...  La  reintegrazione  degli  esclusi  imponeva 
la  riduzione  dei  loro  privilegi,  per  questo  gli  esclusi  che  assumevano  coscienza  della 
loro  esclusione  andavano  bollati  come  eretici,  indipendentemente  dalla  loro  dottrina.  E 
costoro,  dal  canto  loro,  accecati  dalla  loro  esclusione,  non  erano  interessati  veramente 
ad  alcuna  dottrina.  L'illusione  dell'eresia  è  questa.  Ciascuno  e  eretico,  ciascuno  e 
ortodosso,  non  conta  la  fede  che  un  movimento  offre,  conta  la  speranza  che  propone. 
Tutte  le  eresie  sono  bandiera  di  una  realtà  dell'esclusione.  Gratta  l'eresia,  troverai 
il  lebbroso.  Ogni  battaglia  contro  l'eresia  vuole  solamente  questo:  che  il  lebbroso 
rimanga  tale.  (206) 

The  novel  presents  examples  of  those  who  practice  exclusion  tactics  as 
well  as  those  who  rebel  against  it.  The  most  conspicuous  example  of  the 
latter  are  the  Dolcinites,  who  foment  rebellion  by  putting  into  practice  what 
they  perceive  to  be  the  teachings  of  saintly  figures  like  Ubertino.  Such  calls 
to  harken  to  the  example  of  Christ  have  obvious  attractions  for  the  excluded 
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since  they  call  into  question  the  excesses  and  authority  of  the  powerful.  As 
Remigio  tells  Guglielmo,  the  simple,  who  possess  neither  land,  guild  nor  cor- 
poration, have  only  two  choices  — to  rebel  or  betray.  The  simple  are  unable 
to  make  the  fine  distinctions  of  the  learned;  they  cannot,  for  example,  distin- 
guish between  a  doctrine  that  is  intended  to  be  understood  figurally  and  one 
that  is  meant  to  be  interpreted  literally.  Guglielmo  insists  that  the  condition 
of  being  in  the  masses  is  of  more  moment  than  the  particular  heresy  — in 
Aristotelian  terms,  heresy  is  accidental  rather  than  essential.  Nevertheless, 
the  simples  have  a  sense  of  the  individual  and  a  "truth"  of  their  own.  They 
have  no  subtlety  of  doctrine,  they  cannot  choose  their  personal  heresy,  and, 
because  they  are  unaware  of  who  their  enemies  are,  they  often  pay  for  the 
transgressions  of  the  powerful.  Lacking  the  synthesizing  abilities  of  the  intel- 
lectual, the  simple  cannot  articulate  their  own  sense  of  truth.  One  need  only 
recall  the  willingness  with  which  the  unnamed  girl.  Salvatore,  and  Remigio 
are  sacrificed  for  evidence.  Neither  the  girl  nor  Salvatore  speak  the  language 
of  the  learned  and  powerful:  the  girl's  cries  for  help,  uttered  in  her  dialect, 
are  incomprehensible  to  her  captors;  Salvatore,  a  linguistic  amalgam  of  ev- 
ery place  he  has  ever  been,  is  equally  defenseless  against  Bernardo  Gui's 
inquisitorial  skills.  Even  Remigio's  confession  of  his  Dolcinian  past  recalls 
Guglielmo's  ideas  on  the  simple  not  choosing  their  own  heresy. 

Non  c'erano  più  padroni  e  Dio,  ci  dicevano,  era  con  noi.  Non  dico  che  avessimo 
ragione,  Guglielmo,  e  infatti  mi  vedi  qui,  perché  li  abbandonai  ben  presto.  Ma  e  che 
non  ho  mai  capito  le  vostre  dispute  dotte  sulla  povertà  di  Cristo  e  l'uso  e  il  fatto  e  il 
diritto  ...  Te  l'ho  detto,  è  stato  un  gran  carnevale,  e  a  carnevale  si  fanno  le  cose  alla 
rovescia.  (276) 

This  discussion  of  his  "choice"  of  heresy  is  highly  problematic:  did  Remigio 
choose  it,  or  did  it  choose  him? 

The  simples'  inability  to  speak  the  language  of  the  learned  is  precisely 
the  condition  that  men  like  Abbone  and  Jorge  wish  to  maintain.  Both  men, 
obsessed  with  secrecy,  believe  that  "non  tutte  le  verità  sono  per  tutte  le 
orecchie"  (45)  and  are  ready  to  do  whatever  is  necessary  in  order  to  control 
access  to  the  monastery's  "tesoro  di  saggezza"  —  the  library.  Abbone  fears 
the  "stench"  of  the  cities:  that  their  increasingly  successful  commercial  and 
scholastic  activities  will  threaten  the  cultural  dominance  thus  far  enjoyed  by 
the  monastic  orders.  Jorge,  on  the  other  hand,  dreads  the  acceptance  and 
authorization  of  the  marginalized  voices  of  the  disinherited,  exploited  and 
oppressed.  He  poisons  the  pages  of  the  second  book  of  the  Poetics  because 
of  its  potential  to  legitimize  the  utterances  of  the  simple:  "Ma  il  giorno  che 
la  parola  del  Filosofo  giustificasse  i  giochi  marginali  della  immarginazione 
sregolata,  oh  allora  ciò  che  stava  a  margine  balzerebbe  nel  centro,  e  del  centro 
si  perderebbe  ogni  traccia"  (479). 

Guglielmo's  attitude  toward  the  dissemination  of  knowledge  is  very  dif- 
ferent from  that  of  Jorge.   While  he  concedes  that  there  is  some  validity  to 
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the  notion  that  not  all  truths  are  for  all  ears,  Guglielmo  favors  disguising 
such  information  through  enigma  or  metaphor  over  its  total  sequestration.  In 
addition,  he  has  a  vague  but  powerful  faith  in  the  perspective  of  the  sim- 
ple like  Roger  Bacon  and  St.  Francis.  Guglielmo  believes  that  the  simple 
possess  a  truth  of  their  own,  that  they  often  speak  "con  la  bocca  di  Nostro 
Signore."  The  duty  of  the  intellectual,  he  notes,  citing  St.  Bonaventure,  is 
to  clarify  the  truth  implicit  in  the  actions  of  the  simple.  This  formulation 
of  the  problematics  of  intervention  is  far  more  subtle  and  searching  than  the 
recommendations  in  Apocaliitici  e  Integrati.  The  earlier  work  suggests  that 
the  intellectual  can,  with  the  cold  detachment  of  a  technician,  get  outside  the 
object  of  his  analysis  — the  instruments  of  mass  media  and  mass  society;  it 
implies  that  an  objective  position  can  be  taken  during  the  process  of  analysis. 
The  novel  dramatizes  an  intellectual  practice  more  hesitant,  more  obscure, 
and  more  problematic,  but  not  less  urgent.  Truth,  of  a  kind,  is  Guglielmo's 
and  the  intellectual's  object,  but  there  is  a  problem  in  tapping  and  locating  it. 
The  means  by  which  Guglielmo  finally  solves  the  mystery  of  how  to  enter 
Ihe  finis  Africae  is  the  best  example  in  the  novel  of  how  the  intellectual  avails 
himself  of  some  of  the  truth  which  resides  in  the  masses.  Adso's  dream, 
inspired  by  the  Coena  Cypriani,  and  his  inadvertent  repetition  of  Salvatore's 
reference  to  Brunellus  as  "tertius  equi"  provide  Guglielmo  with  a  new  way  of 
looking  at  the  problem  of  entrance.  These  last  two  clues  share  one  important 
feature  — both  reflect  an  inversion  or  distortion.  The  Coena  Cypriani,  one 
of  the  oldest  and  most  popular  examples  of  medieval  comic  literature,  is  in 
Mikhail  Bakhtin's  words  a  "carnivalesque  travesty  of  the  entire  Scriptures" 
(13).  Similarly,  Salvatore's  use  of  language,  a  curious  amalgamation  and 
distortion  of  several  languages,  ultimately  allows  Guglielmo,  through  Adso's 
recollection  of  Salvatore's  fortuitous  comment,  to  solve  Venanzio's  riddle  of 
the  first  and  the  four.  Distortion  again  leads  to  solution.  By  thinking  of 
the  riddle  through  Salvatore's  jumble  of  languages  and  words  from  different 
grammatical  structures,  Guglielmo  practices  a  kind  of  bricolage  which  allows 
him  to  see  a  solution  to  which  his  insistence  on  an  engineer  perspective  had 
blinded  him.  Arriving  at  truth  through  such  a  route  is  anathema  to  Jorge, 
whose  chief  concern  is  to  repeat  and  to  conserve  knowledge,  not  expand  it. 
What  Jorge  fears  most  about  comedy  is  its  potential  to  cancel  fear  through 
laughter.  On  the  authority  of  Aristotle  even  the  holiest  of  matters  could  be 
subjected  to  ridicule  if  intellectuals  were  encouraged  to  prize  witty  riddles 
and  unexpected  metaphors  as  a  means  to  the  truth.  In  contrast,  Guglielmo 
sees  comedy  as  a  positive  force  with  an  instructive  value.  By  presenting 
things  differently,  comedy  obliges  us  to  examine  situations  more  closely, 
thus  making  possible  new  avenues  of  speculation.  Eco  stresses  this  concept  of 
comedy  as  a  device  by  connecting  it  with  his  discussion  of  Nicola's  tool  at  the 
forge.  Both  analogizing  and  comedy  help  us  to  "guardare  meglio";  "Aristotele 
vede  la  disposizione  al  riso  come  una  forza  buona,  che  può  avere  anche  un 
valore  conoscitivo,  quando  attraverso  enigmi  arguti  e  metafore  inattese,  pur 
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dicendoci  le  cose  diverse  da  ciò  che  sono,  come  se  mentisse,  di  fatto  ci 
obbliga  a  guardarle  meglio,  e  ci  fa  dire:  ecco  le  cose  stavano  proprio  così, 
e  io  lo  sapevo"  (475,  emphasis  mine).  Guglielmo's  opportunistic  use  of  a 
clue  which  he  could  not  possibly  have  expected  by  following  deductive  or 
inductive  logic  exhibits  the  triumph  of  his  method.  (Eco  himself  describes 
the  process  in  one  of  the  chapter  headings  as  arriving  at  a  probable  truth 
"attraverso  una  serie  di  sicuri  errori"  [306]).  As  Guglielmo  explains  to  Jorge: 

Naturalmente  mano  a  mano  che  prendeva  forma  l'idea  di  questo  libro  e  del  suo 
potere  venefico,  si  sfaldava  l'idea  dello  schema  apocalittico,  eppure  non  riuscivo  a 
capire  come  il  libro  e  la  sequenza  delle  trombe  portassero  entrambi  a  te,  e  ho  capito 
meglio  la  storia  del  libro  proprio  in  quanto,  indirizzato  dalla  sequenza  apocalittica, 
ero  obbligato  a  pensare  a  te,  e  alle  tue  discussioni  sul  riso.  Tanto  che  questa  sera, 
quando  allo  schema  apocalittico  non  credevo  ormai  piìi,  insistetti  per  controllare  le 
stalle,  dove  mi  attendevo  lo  squillo  della  sesta  tromba,  e  proprio  alle  stalle,  per  puro 
caso,  Adso  mi  ha  fornito  la  chiave  per  entrare  nel  finis  Africae.  (474) 

Given  his  distrust  of  any  carnival  vision  of  the  world,  Jorge's  incomprehen- 
sion ("non  ti  seguo")  before  Guglielmo's  explanation  of  his  determination  to 
follow  the  apocalyptic  pattern  simply  shows  the  radical  difference  between 
his  perspective  and  Guglielmo's.  Guglielmo  persists  in  following  the  apoc- 
alyptic pattern  even  after  he  realizes  that  it  is  wrong,  hoping,  as  another 
Bacon  has  suggested,  that  truth  will  emerge  more  readily  from  error  than 
confusion.^  Guglielmo,  accordingly,  hopes  that  by  following  the  paradigm 
set  out  by  the  apocalyptic  hypothesis  he  may  come  to  a  solution  through  a 
shift  in  perspective. 

Adso's  dream  and  Salvatore's  words  function  as  a  kind  of  kunstwollen;  the 
distorted  versions  of  reality  that  the  two  utterances  represent  constitute  a  tool 
for  the  engaged  intellectual.  Revelation  of  the  truth  does  not  result  from  either 
static  cogitation  or  waiting  patiently  for  the  coincidence  that  will  produce  a 
new  resolution.  One  must  move  toward  it  by  persisting  in  hypotheses  — even 
those  hypotheses  that  are  perceived  to  be  wrong.  Guglielmo  acts  out  William 
Blake's  proverb:  "If  the  fool  persists  in  his  folly  he  will  become  wise"  (71). 
The  fact  that  Guglielmo  happens  on  the  truth  seemingly  through  chance  (albeit 
a  controlled  application  of  chance)  suggests  that  a  genuine  exchange  between 
the  two  groups  is  impossible.  The  simple  have  a  sense  of  the  individual 
which  the  intellectual,  because  of  the  conceptual  apparatus  which  makes  him 
an  intellectual,  cannot  see  — each  is  fundamentally,  and  possibly  irrevocably, 
outside  the  other's  truth.  The  paradigms  which  constitute  the  perspectives  of 
the  simple  and  intellectual  are  exclusive. 

This  perspective  on  the  relation  of  the  intellectual  and  the  simple  clarifies 
Eco's  teasing  comments  about  the  psychological  situation  under  which  he 
wrote  the  novel.''  Despite  his  many  refusals  to  offer  interpretations  of  the 
novel  (notwithstanding  his  Postille  a  II  nome  della  rosa)  Eco,  in  one  of  his 
interviews,  admits  to  having  written  his  novel  under  the  "shock"  of  the  Moro 
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affair  (Zimmer  69).  During  this  period  he  became  convinced  of  the  intellec- 
tual's impotence  in  political  matters.  Ursula  Schick  speculates  that  it  was  this 
sense  of  futility  which  led  Eco  to  write  a  novel  on  the  "conflitto  tra  gruppi 
irrazionali  e  sullo  sfortunato  tentativo  di  combattere  questo  irrazionalismo 
dominante  da  parte  di  un  eminente  rappresentante  del  discorso  logico"  (243). 
Certainly,  Guglielmo's  attempt  to  adopt,  in  Apocalittici  e  Integrati^  terms, 
an  attitude  of  acceptance  and  intervention  has  only  partial  success  at  best. 
The  Franciscans'  efforts  to  gain  acceptance  for  their  beliefs  during  the  debate 
on  poverty  are  effectively  foiled  by  Bernardo  Gui's  successful  persecution 
of  Remigio  and  Salvatore.  Even  Michele  of  Cesena  eventually  realizes  that 
their  cause  is  lost  without  the  Emperor's  support.  Such  alliances  are  not 
without  their  drawbacks,  since  the  intellectual  runs  the  risk  of  being  co-opted 
by  more  powerful  groups  with  their  own  political  agenda.  Nevertheless,  the 
appropriate  response  to  such  obstacles  is  not  renunciation.  On  the  importance 
and  necessity  of  intervention,  Eco  has  remained  consistent.  One  intervenes 
despite  inevitable  uncertainties  in  analysis,  difficulties  in  application,  and 
frustrations  in  the  results. 

The  difference  between  Eco's  position  in  Apocalittici  e  Integrati  and  in 
//  nome  della  rosa  turns  on  one  issue,  the  nature  of  the  masses  themselves. 
In  the  earlier  work  the  intellectual  must  evaluate  and  insert  himself  into  a 
constantly  changing  society  — a  difficult  task  given  the  number  and  variety  of 
media  affecting  it,  but,  given  the  new  tools  for  analysis,  a  task  which  can  be 
undertaken  with  some  degree  of  optimism.  Eco's  novel,  however,  suggests 
greater  and  perhaps  insurmountable  difficulties  in  this  essential  first  step  to 
engagement.  Guglielmo  gives  a  clear  idea  of  the  problems  in  this: 

Come  posso  scoprire  il  legame  universale  che  rende  ordinate  le  cose  se  non  posso 
muovere  un  dito  senza  creare  una  infinità  di  nuovi  enti,  poiché  con  tale  movimento 
mutano  tutte  le  relazioni  di  posizione  tra  il  mio  dito  e  tutti  gii  altri  oggetti?  Le 
relazioni  sono  i  modi  in  cui  la  mia  mente  percepisce  il  rapporto  tra  enti  singolari,  ma 
quale  è  la  garanzia  che  questo  modo  sia  universale  e  stabile?  (209-10) 

The  masses,  or  mass  society,  appear  more  stable  in  his  novels  than  in  his  theo- 
retical work,  and  the  opening  move  of  evaluation  is  fraught  with  problems.  If 
mass  society  was  a  kind  of  Heraclitean  river  into  which  the  intellectual  could 
not  step  twice  in  Apocalittici  e  Integrati,  in  //  nome  della  rosa  it  becomes  a 
river  into  which  the  intellectual  cannot  step  once,  an  object  fundamentally 
resistant  to  analysis.  The  novel,  in  which  Guglielmo  carries  out  analyses  of 
the  kind  required  in  Eco's  theoretical  treatise,  does  not  seem  to  have  the  same 
faith  in  the  tools  of  analysis  themselves.  Guglielmo's  inadequate  attempt  to 
render  the  nature  of  the  simple  through  analogy  after  analogy  suggests  that 
there  is  a  kind  of  radical  uncertainty  inherent  in  the  evaluations  of  mass  so- 
ciety. One  can,  as  Guglielmo  says  to  Adso,  understand  the  tools  of  analysis 
themselves  more  clearly,  but  their  application  proves  uncertain  and  frustrat- 
ing. 
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Put  another  way,  //  nome  della  rosa  presents  an  intellectual  who  knows 
both  more  and  less  than  the  engaged  intellectual  projected  by  Apocalittici  e 
Integrali  — more  about  the  nature  of  the  limits  to  analysis,  and  less  about  the 
object  of  this  analysis.  Eco's  earlier  work  focuses  on  the  knowledge  of  what 
is  valid  and  not  valid  about  mass  culture,  making  broad  generalizations  about 
analytic  procedures  and  the  nature  of  the  mass  media.  His  novel  takes  up 
more  basic  concerns,  such  as  what  can  and  cannot  be  said  about  the  masses. 
The  implications  of  Guglielmo's  constant  refrain  — "Can  I  say  that?"  — mark 
a  world  of  difference  from  the  position  held  in  the  earlier  book.  Eco  seems 
to  acknowledge  that  successful  and  meaningful  intervention  is  more  complex 
than  previously  envisioned,  although  just  as  pressing. 

What  are  the  effects  of  this  theoretical  shift?  What  does  the  shift  from 
theory  to  narration  mean?  What  kind  of  reaction  is  Eco  seeking  to  produce? 
To  return  to  the  hopes  expressed  in  the  statement  from  Apocalittici  e  Integrati, 
what  can  Eco  hope  to  achieve  through  this  entertaining  novel  with  original 
values?^  That  Eco  hoped  that  his  novel  would  attract  a  wide  audience  is  clear 
from  the  remarks  on  the  dustjacket,  in  which  he  anticipates  three  categories 
of  potential  readers:  the  first  would  be  charmed  by  the  plot  and  the  "colpi  di 
scena,"  the  second  by  the  ideas  and  the  third  by  its  intertextuality,  by  "un  libro 
fatto  di  libri."  Undoubtedly,  the  immense  success  of  the  novel  is  attributable 
to  the  first  category  of  readers,  those  who  seek  the  entertainment  provided 
by  plot.  This  kind  of  approval,  however,  has  not  always  been  perceived  in  a 
positive  light,  certainly  not  by  Eco  himself.  As  the  theorist  of  Opera  aperta 
and  member  of  the  Gruppo  63,  Eco,  along  with  many  of  the  other  intellectuals 
of  his  generation,  privileged  provocative  avantgarde  works. ^  During  the  early 
sixties  the  hold  of  the  avantgarde  aesthetic  was  such  that  novels  consoled 
through  plot  were  automatically  dismissed: 

Si  dirà  che  l'equazione  consenso=disvalore  è  stata  incoraggiata  da  certe  posizioni 
polemiche  prese  da  noi  del  gruppo  63,  e  anche  prima  del  '63,  quando  si  indentificava 
il  libro  di  successo  col  libro  consolatorio,  e  il  romanzo  consolatorio  col  romanzo  a 
intreccio,  mentre  si  celebrava  l'opera  sperimentale,  che  fa  scandalo  ed  è  rifiutata  dal 
grande  pubblico.  (Eco,  Rosa  526) 

Critics'  elevation  of  the  avantgarde  hastened  its  acceptance.  Suddenly,  dis- 
sonant works  of  art  had  become  the  norm  for  intellectuals  and  fashionable 
for  the  masses.  Its  supporters  soon  realized,  however,  that  inacceptability  of 
the  message  did  not  necessarily  imply  merit.  A  re-evaluation  of  the  equation 
between  popularity  and  lack  of  value  was  in  order.  Eco's  own  re-assessment 
of  the  importance  of  amusing  through  the  plot  is  documented  in  the  Postille: 
"Io,  grande  ammiratore  della  poetica  aristotelica,  ho  sempre  pensato  che, 
malgrado  tutto,  un  romanzo  deve  divertire  anche  e  soprattutto  attraverso  la 
trama"  (526). 

//  nome  della  rosa  both  affirms  and  subverts  the  consolatory  function  of 
plot.  It  is  consolatory  because  it  embodies  two  of  the  most  durable  humanist 


Narration  as  Practice  223 


myths  — progress  and  coherence.  Guglielmo  implicitly  believes  that  action 
can  be  taken  to  improve  society.  Yet  if  one  reads  the  novel  according  to 
the  soothing  conventions  of  detective  fiction,  there  is  little  about  which  one 
can  feel  consoled  since  the  detective  is  ultimately  defeated.  There  is  no 
logic  to  the  series  of  murders;  Guglielmo  identifies  the  guilty  party  by  a 
judicious  use  of  chance.  Since  it  does  its  best  to  deconstruct  the  assumptions 
of  a  traditional  novel,  only  a  misreading  can  validate  //  nome  della  rosa  as 
detective  fiction.  Nevertheless,  readers  who  fail  to  perceive  the  dissolution 
of  the  paradigm  established  by  the  apocalyptic  pattern,  that  Guglielmo  solves 
the  mystery  by  not  adhering  to  those  clues,  might  still  be  consoled  in  the  same 
way  one  might  read  a  more  traditional  escape,  crime  or  historical  novel.  This 
does  not  preclude  the  possibility,  however,  that  some  of  the  novel's  more 
ingenuous  readers  might  glimpse  in  it  a  deeper  dimension.  //  nome  della  rosa 
is  a  Janus-faced  reading  experience.  As  Eco  himself  puts  it  in  the  Postille: 
"popolare  i  sogni  dei  lettori  non  vuol  dire  necessariamente  consolarli.  Può 
voler  dire  ossessionarli"  (531).  A  limited  commitment  to  the  future  —  through 
intervention  — has  been  made.  Eco  has  intervened  by  writing  an  entertaining 
novel  capable  of  transmitting  original  values,  realizing  that  he  cannot  obsess 
a  new  class  of  readers  without  reaching  out  to  them. 
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NOTES 

1  Other  links  between  Apocalittici  e  Integrati  and  //  nome  della  rosa  include:  Guglielmo  and 
Jorge's  re-enactment  of  the  dispute  between  Sugar  and  St.  Bernard  over  the  effect  of  the 
sculpted  church  portals  (pictura  est  laicorum  literatum)  on  the  masses.  St.  Bernard,  like 
Jorge,  believed  the  sculptures  encouraged  the  masses  to  see  life  through  distorted  images. 
There  are  allusions  to  the  relationship  between  the  text  and  the  reader  of  bestiaries  in  both 
works;  in  the  novel,  this  takes  place  in  the  form  of  a  discussion  of  the  effect  produced 
by  Adelmo's  carnavalesque  miniatures.  Both  works  also  stress  the  relationship  between 
economics  and  mass  culture.  For  a  more  detailed  analysis  of  Eco's  transcription  of  the 
Sugar/St.  Bernard  debate  see  Rossi  266-67.  Although  Eco  has  written  a  number  of  books  on 
popular  culture,  I  have  limited  my  comparisons  between  the  novel  and  his  theoretical  works 
to  Apocalittici  e  integrati  because  of  its  emphasis  on  the  role  of  the  engaged  intellectual. 

2  I  have  discussed  elsewhere  Eco's  tendency  to  rewrite  himself  by  exploring  the  links  between 
//  nome  della  rosa  and  Opera  aperta.  See  "Answering  Idle  Questions." 

3  Richard  Rorty  makes  this  useful  distinction  between  systematic  and  edifying  philosophies  in 
his  attempt  to  place  Derrida  in  a  tradition  of  philosophy. 

4  For  a  recent  discussion  of  the  equally  pressing  need  today  for  the  intellectual  to  recover  the 
outsiders'  experience  and  "bring  it  to  bear  in  critical  dialogue  with  the  traditional  confirmation 
he  has  been  given,"  and  to  "reread  culture"  in  order  to  include  the  marginalized  voices 
of  society  see  Lentricchia  6-14.  Eco  wanted  his  novel  to  illustrate  parallels  between  the 
Middle  Ages  and  the  present;  in  the  section  on  the  objectives  of  the  historical  novel  in  the 
Postille  he  argues  that  the  author  should  "non  solo  individuare  nel  passato  le  cause  di  quel 
che  è  avvenuto  dopo,  ma  anche  disegnare  il  processo  per  cui  quelle  cause  si  sono  avviate 
lentamente  a  produrre  i  loro  effetti"  (532).  Parallels  between  the  Middle  Ages  and  the  present 
arc  discussed  at  greater  length  in  Umberto  Eco,  "Towards  a  New  Middle  Ages." 
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5  Francis  Bacon's  methodological  dictum  "Truth  emerges  more  readily  from  enor  than  from 
confusion"  is  quoted  in  Kuhn  18. 

6  See,  for  example,  Eco,  "Postille  a  //  nome  della  rosa,"  where  the  author  frequently  reminds 
the  reader  that  "un  narratore  non  deve  fornire  interpretazioni  della  propria  opera,  altrimenti 
non  avrebbe  scritto  un  romanzo,  che  è  una  macchina  per  generare  interpretazioni"  (526). 

7  The  only  episode  in  the  novel  which  takes  place  among  the  masses  is  Adso's  recollection 
of  having  seen  Frate  Michele  burned  for  his  heretical  beliefs.  What  is  striking  about  this 
episode  is  the  diversity  of  the  masses'  voices.  There  is  no  consensus  about  Frate  Michele's 
guilt.  See  Eco,  //  nome  della  rosa  236-42. 

8  Eco  discusses  the  concerns  of  the  author  of  a  popular  novel  in  his  analysis  of  Eugene  Sue's 
Les  Mystères  de  Paris.  Of  Sue's  relationship  to  his  public  he  notes:  "The  author  of  a  popular 
novel  never  expresses  his  own  problems  of  composition  to  himself  in  purely  structural  terms 
(How  to  write  a  narrative  work?)  but  in  terms  of  social  psychology  (What  sort  of  problems 
must  I  solve  in  order  to  write  a  narrative  which  I  intend  will  appeal  to  a  large  public  and 
arouse  both  the  concern  of  the  masses  and  the  curiosity  of  the  well-to-do?"  (130). 

9  Eco  traces  the  concerns  and  dissolution  of  the  Gruppo  63  and  its  promotion  of  avantgarde 
works  in  a  number  of  essays  aside  from  his  remarks  in  the  Postille.  See  Eco,  "The  Death  of 
Gruppo  63";  Gruppo  63;  and  "Dal  Gruppo  63  a  Quindici." 
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//  pendolo  di  Foucault:  kitsch  o 
neo-/post-moderno? 


In  un  lavoro  in  corso  sto  analizzando  come  il  secondo  romanzo  di  Eco,  // 
pendolo  di  Foucault,''  per  molti  versi  sia  una  logica  sequenza  de  //  nome 
della  rosa  (1980)  e  un'ulteriore  testimonianza  della  coerenza  del  suo  autore. 
Qui  comincerei  col  segnalare  che  sin  dalle  prime  pagine  de  II  pendolo  notia- 
mo subito  tantissime  affinità  con  //  nome  della  rosa:  complotti,  apocalisse, 
religione,  mondo  dei  libri,  libri  fatti  di  altri  libri,  citazioni  in  varie  lingue, 
dialogismo  intertestuale,  arte  di  decifrare/decodifìcare/interpretare  segni,  in- 
terventi dell'autore  nella  narrazione,  digressioni,  testo/piano  nascosto,  ricerca 
della  verità  entro  la  struttura  di  un  giallo  che  in  realtà  è  un  "anti-giallo," 
Medio  Evo  passato  e  presente,'  chiese/biblioteche/musei,  e  così  via.  In  breve, 
nei  due  romanzi,  notiamo  la  nozione  di  Eco  che  dal  Medioevo  continua  una 
tradizione  di  semiosi  ermetica  che  insiste  a  leggere  i  testi  come  mondo  e  il 
mondo  come  testi.  Inoltre,  sempre  sulla  scia  del  romanzo  precedente,  Il  pen- 
dolo è  anch'esso  una  riuscitissima  operazione  ludica  e  teorico-enciclopedica, 
proprio  del  tipo  che  ci  aspetteremmo  da  una  mente  erudita  e  tanto  sensibile 
quanto  vorace  come  quella  di  Umberto  Eco.  E  aggiungo  pure  che  sono  del 
parere  che  tutto  ciò  che  Eco  dice  nei  riguardi  di  Huizinga  e  Homo  ludens^ 
si  può  applicare  molto  facilmente  agli  scritti  (sia  a  quelli  teorici  e  saggistici 
che  agli  elzeviri  e,  naturalmente,  ai  romanzi)  di  un  "Eco  ludens"  alla  ricerca 
di  un'armonia  di  "gioco,  cultura  e  coscienza  morale." 

Sappiamo  dalle  Postille  a  II  nome  della  rosa  che  Eco,  dall'Sl,  non  ama  più 
il  termine  postmoderno  (anche  se  recentemente  lo  usa  per  uno  dei  suoi  scrit- 
tori italiani  preferiti.  Achille  Campanile)"  perché  in  Italia,  come  all'estero, 
esso  viene  abusato  e  spesso  mal  capito.  Non  è  questo  il  luogo  di  discu- 
tere i  vari  problemi  che  scaturiscono  dall'etichetta  "postmoderno,"  né  è  il 
caso  di  proporre  che  effettivamente  più  che  di  postmoderno  per  i  romanzi  di 
Eco  si  dovrebbe  parlare  di  un  "neo-modernismo"  in  cui  l'autore  abbina  alle 
varie  tecniche  del  moderno  (e  della  neo-avanguardia  italiana  — basta  ricorda- 
re il  ruolo  di  Eco  nel  Gruppo  '63)  le  tecniche  e  gli  aspetti  condizionanti  dei 
mass  media.  Ciononostante,  qui  intendo  parlare  del  Pendolo  come  un  ottimo 
esempio,  se  non  proprio  modello,  di  narrativa /;«5//r/jc'  postmoderna  (enciclo- 
pedica, intertestuale  e,  soprattutto,  ironica  e  parodica)  in  cui  Eco  ancora  una 
volta  sembra  non  saper  resistere  alla  tentazione  deir"estasi  della  comunica- 
zione" (per  dirla  con  J.  Baudrillard)  e  cioè,  di  voler  dire  tutto,  richiamando 
tutto,  ammiccando  in  tutte  le  direzioni,  e  cercando  di  parlare  a  tutti  di  tutto 
ciò  che  ha  letto,  visto  e  sentito.  Anzi,  da  questo  punto  di  vista  sosterrei  che 
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fi  pendolo  è  molto  più  ricco  de  La  rosa,  sia  per  le  numerosissime  "passeggia- 
te inferenziali"  (la  semiosi  e  l'intertestualità  illimitate)  che  i  lettori  potranno 
(dovranno)  intraprendere  nel  seguire  Casaubon  &  Company  e  il  loro  "Piano," 
sia  per  l'impegno  critico  dell'autore  nei  confronti  di  una  società  che  da  se- 
coli cerca  "il"  punto  fermo,  cerca  "la"  verità,  solo  per  perdersi  facilmente  e 
continuamente  neir"irrazionale"  e  nella  logica  del  sospetto. 

Il  pendolo,  per  quanto  piìi  diffìcile  del  Nome  della  rosa,  dovrebbe  anch'esso 
interessare  e  divertire  varie  fasce  di  lettori:  non  solo  il  lettore  "modello  e/o 
competente,"  ma  anche  il  lettore  medio.  Come  ne  La  rosa  qui  c'è  materiale 
per  tutti  negli  innumerevoli  echi  di  letteratura  e  di  paraletteratura,  di  fumetti, 
di  Western  e  di  tanti  film  hollywoodiani  di  grande  successo  come  The  Thing, 
Saturday  Night  fever.  Star  Wars  e  innanzitutto  The  Raiders  of  the  Lost  Ark. ^ 
Ma  credo  che  Eco  abbia  ammiccato  innanzitutto  ai  film  buffs  i  quali  si  diver- 
tiranno con  le  allusioni  ai  film  gialli  classici  di  Bogart  (come  The  Maltese 
Falcon  e  Casablanca),  e  con  le  parodie  che  Woody  Allen  ne  fa  in  film  come 
Play  it  Again  Sam.  Ricordiamo  che  Casaubon,  eccellente /l/fer-£co,  ammette 
ripetutamente  di  voler  essere  "il  Sam  Spade"  o  "il  Marlowe  della  cultura" 
(181,  243).  Certamente  non  rimarranno  delusi  i  lettori  che  apprezzano  l'ar- 
guzia e  l'arte  di  Eco  nel  trattare  abduzioni,  congetture,  segni  e  segni  di  altri 
segni,  criptografia  e  letture  del  mondo  come  una  lettura  di  un  testo.  Sem- 
brerebbe pure  che  Eco  si  sia  divertito  alle  spalle  dei  critici  che  negli  ultimi 
otto  anni  non  hanno  fatto  altro  che  parlare  de  La  rosa  come  di  un'ingegno- 
sa macchina-struttura  narrativa  fatta  con  (per  alcuni,  fatta  da)  un  computer 
(Eco,  invece,  ci  assicura  che  alla  fine  degli  anni  '70  non  usava  ancora  un 
word  processor).  Ebbene,  per  questi  critici,  ecco  il  computer  Abulafia,  al 
centro  del  Pendolo,  strumentale  per  il  romanzo  nel  romanzo  di  Belbo,  con  il 
suo  linguaggio  BASIC,  con  i  suoi  files,  e  perfino  con  un  esempio  di  stam- 
pante DMP  (dot  matrix  printer)  a  9  punti  (34-35,  37-38)  — mentre  i  files  di 
Belbo,  forse  per  facilitare  la  lettura,  sono  in  letter  quality.  Immagino  che  Eco 
avrà  voluto  dire:  basta  con  queste  storie  del  computer,  ora  vi  faccio  vedere 
esattamente  come  si  utilizza  il  computer  "per"  e  "dentro"  un  romanzo.  Ma, 
tutto  sommato,  che  differenza  c'è  se  Eco  ha  scritto  La  rosa  con  una  macchina 
da  scrivere,  con  un  personal  computer,  con  una  stilografica,  oppure  con  una 
penna  a  sfera? 

Eco-Casaubon  (ma,  essendo  'nel  Piano  dei  tre'*  sarebbe  meglio  dire  Eco- 
Belbo-Diotallevi)  sa  fare  dell'autoironia  sulla  sua  passione  di  voler  essere 
un  "Marlowe  della  cultura,"  e  cioè  un  detective  che  forse  ama  piìi  l'arte  di 
cercare,  inseguire,  delle  verità  (grazie  a  congetture,  ipotesi,  induzioni,  de- 
duzioni, piste  che  portano  su  altre  piste  ecc.)  in  un  groviglio  di  apparenze 
e  false  connessioni,  che  non  le  verità  in  se  stesse,  convinto  che  "Non  è  il 
risultato  quello  che  conta.  E'  il  processo"  (34).  E  per  quanto  possa  sembrare 
un  c//c/;é  —  forse  perché  Eco  ha  estratto  anche  questa  frase  da  qualche  testo 
o  film  per  ribadire  che  è  veramente  difficile,  se  non  impossibile,  parlare  "in 
modo  innocente"  (si  vedano  i  riferimenti  a  Barbara  Cartland  nelle  Postille  a 
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La  rosa)  — penso  che  il  lettore  troverà  bellissima  la  conclusione  scettico-iro- 
nica di  Casaubon/Eco  ncU'affcrmare  che  nella  vita:  "Si  capisce  tutto  quando 
non  c'è  più  nulla  da  capire"  (507).  Ma  qui  mi  limiterei  a  scoraggiare  una 
lettura  che  richiami  un  pò"  troppo  Cesare  Pavese,  anche  se  Eco  ha  intenzio- 
nalmente piantato  tracce  quali  "collina/mammella,"  "Le  Langhe,"  i  partigiani, 
il  nome  Belbo,  ecc..  Altrimenti  il  nome  PIM  dovrebbe  farci  pensare  a  Calvi- 
no e  a  //  sentiero  dei  nidi  di  rogna;  il  nome  Casaubon  dovrebbe  farci  pensare 
a  MiddleMarch  di  George  Eliot,  ecc.  ecc..  Francamente  non  è  questo  tipo  di 
rizoma  e  di  intertestualità  illimitata  a  cui  aspira  Eco.  II  testo  ci  dimostra  che 
l'autore  è  estremamente  ironico  nei  riguardi  delle  associazioni  e  dei  rapporti 
"di  simpatia"*^  — e  cioè,  Il  pendolo  è  in  realtà  una  denuncia  esplicita  delle  pra- 
tiche interpretative  esoteriche  e  di  tutti  gli  eccessi  di  interpretazioni  ermetiche 
(e  forse  anche  quelle  poststrutturaliste  e  decostruzioniste). 

Comunque,  proprio  sul  filo  della  parodia"^  e  dell 'autoironia  di  un'opera 
d'appendice,  o  Az/sc/i,"  Eco  ha  inserito  al  centro  del  Pendolo  una  discussione 
su\  feuilleton  — si  vedano  innanzitutto  le  pagine  dove  leggiamo  frasi  quali: 
"Forse  è  solo  il  feuilleton  che  ci  dà  la  vera  misura  della  realtà";  "Io  col 
feuilleton  ci  giocavo,  per  passeggiare  un  poco  fuori  della  vita";  "Il  feuille- 
ton finge  di  scherzare,  ma  poi  il  mondo  ce  lo  fa  vedere  così  com'è  .  .  ."; 
e  "Ancora  una  volta,  per  sfuggire  all'inquietudine  della  Storia,  Belbo  aveva 
scritto  e  rivisitato  la  vita  per  interposta  scrittura"  (389-390).  Queste  parole 
fanno  certamente  pensare  ad  un'operazione  postmoderna/citazionale,  auto-re- 
ferenziale e  meta-narrativa,  e  come  pure  a  una  scrittura  puro  divertissement. 
Ciononostante,  dubito  che  Eco  non  abbia  previsto  che  tra  le  tante  passeggiate 
inferenziali  da  lui  piantate,  frasi  come  queste  faranno  dire  ad  alcuni  lettori: 
ecco  un'altro  ammiccamento  ironico!;  ecco  esattamente  quello  che  Eco  ha 
già  fatto  altrove  e  che  sta  facendo  in  questo  romanzo  kitschì  Ma  ovviamente, 
anche  questo,  a  mio  avviso,  è  stato  estremamente  ben  calcolato  dall'autore. 
Come  vediamo  dalle  interviste,'^  Eco  sa  parlare  apertamente  non  solo  dei 
complotti  interni  al  Pendolo  ma  anche  delle  voci  di  complotti  che  correranno 
intorno  alla  pubblicazione  del  Pendolo  (si  veda  come  la  critica  giornalistica 
sospetta  un'operazione  di  marketing  da  parte  di  Eco  &  Company  prima  e  dopo 
l'uscita  del  romanzo). '"*  E  quindi  non  ci  sorprende  se  nel  Pendolo  troviamo 
accenni  alle  polemiche  della  "fabbrica  del  romanzo"  e  deir"industria  dei  best 
sellers."^^  Eco  sa  che  tutti  sanno  che  il  libro  oggi  è  poco  più  di  un  prodotto 
in  mano  alle  grandi  corporations  o  alle  "'joint  ventures"  (196)  e  cioè  che  oggi 
più  che  mai  il  libro  è  un  prodotto  di  un'industria  e  che  quindi,  anche  se  solo 
indirettamente,  esso  è  legato  a  Wall  Street.  Questo  lo  afferma  esplicitamente 
Garamond  (il  quale,  oltre  a  richiamare  un  tipo  di  carattere  di  stampa,  ^  forse, 
per  i  tanti  recenti  matrimoni  e  divorzi  tra  le  grandi  case  editrici  italiane,  ci 
fa  pensare  a  Gar(zanti)-Mond(adori),  Einaudi,  Rizzoli  e  Bompiani  tutte  as- 
sieme): "Ma  anche  l'editoria  è  un'industria,  la  più  nobile  tra  le  industrie,  ma 
industria"  (195). 

Le  prime  reazioni  della  critica  italiana  (sia  giornalistica  che  accademica) 
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non  sono  state  positive  né  verso  l'autore  né  verso  II  pendolo.  Ma  dopo  il 
successo  de  La  rosa  questo  era  prevedibile:  tutti  hanno  voluto  scommettere 
che  Eco  non  sarebbe  riuscito  a  ripetere  il  "caso  Rosa"  — {e  molti  sono  partiti 
con  il  preconcetto  che  Eco  non  ce  l'avrebbe  fatta).  Non  intendo  qui  discutere 
quante  di  queste  prime  reazioni  siano  superficiali  e  a  volte  basate  sul  sentito 
dire  (sulla  lettura  di  qualche  recensione?)  anziché  su  letture  approfondite  del 
secondo  romanzo  di  Eco.  Mi  sorprendono  comunque  i  commenti  di  alcuni 
critici  che  insistono  a  voler  definire  II  pendolo  un  sottogenere  del  romanzo, 
senza  specificare  di  quale  tipo  di  romanzo  stiano  parlando.  Il  romanzo  di 
Eco  è  senz'altro  un'ovvia  ed  intenzionale  operazione  ludica  di  écriture  in  cui 
l'autore  fonde/combina  nella  struttura  di  un  genere  letterario  popolare  come 
la  detective  story  l'intertestualità,  l'arte  delle  citazioni  ("la  parola  d'altri"  per 
dirla  con  Bachtin),"'  con  la  storicità,  con  l'esoterico,  con  la  politica,  e  innan- 
zitutto con  i  miti  moderni  diffusi  dai  mass  media.  Il  pendolo  è  di  fatto  una 
narrazione  dove  si  combinano  artificiosità  letteraria  e  immaginazione,  gusto 
fabulatorio  e  spirito  ironico,  letteratura  e  mass  media,  ricerca  e  parodia,  ir- 
razionale presente  e  irrazionale  passato,  miti  e  storia.  E  mentre  nel  primo 
romanzo  dominavano  echi  intertestuali  di  testi  e  autori  di  media  e  di  alta  let- 
teratura—il dialogismo  intertestuale  richiamava  i  grandi  autori  quali  Dante, 
Villon,  Wittgenstein,  Doyle,  Christie  e  Borges  — ne  II  pendolo  si  va  da  Dante  a 
Donald  Duck,  o  da  James  Joyce  a  James  Bond.  Nel  "dialogismo  dei  media"'' 
de  II  pendolo  la  letteratura  è  in  realtà  solo  uno  dei  tanti  media  richiamati,  al- 
lusi, sfruttati  o  saccheggiati.  Quindi  mentre  l'intertestualità  illimitata  ne  La 
rosa  avveniva  quasi  esclusivamente  nel  labirinto  di  una  biblioteca  borgesia- 
na,'^  ne  II  pendolo  l'intertestualità  enciclopedica  postmoderna  ci  rimanda  non 
tanto  alla  letteratura  (alta,  media  e  bassa)  quanto  agli  elementi  extra-letterari 
provenienti  da  cinema  e  TV  — elementi  che  a  loro  volta,  anche  se  solo  in- 
direttamente o  inconsciamente,  imitano,  citano,  plagiano,  fanno  dell'ironia 
o  della  parodia  di  testi  letterari.  Maria  Corti  ha  perfettamente  ragione  nel 
menzionare  i  "salti  di  registro"  nel  testo,  e  cioè  nel  far  notare  le  continue 
oscillazioni  tra  stile  alto  e  stile  basso.  Ma  mi  sembra  ovvio  che  anche  queste 
oscillazioni  tra  romanzo  e  feuilleton  facciano  parte  di  una  strategia  molto  cal- 
colata. Purtroppo  i  puristi,  i  tradizionalisti  e  gli  elitisti  non  accettano  che  Eco 
abbia  messo  allo  stesso  livello  elementi  letterari  con  elementi  extra-letterari 
associando  indistintamente  arte,  letteratura,  storia,  cinema  e  scienze  occulte. 
E  cioè,  non  tutti  apprezzano  che  in  un  (con)testo  letterario  coesistano  ad 
esempio  Dante,  Freud,  Wittgenstein,  Foucault,  Lacan;  Wertmiiller,  Spielberg, 
Fellini,  Woody  Allen,  Bogart  e  Indiana  Jones.  Per  Eco,  invece,  questi  sono 
tutti  elementi  conoscitivi  della  nostra  cultura  — elementi  che  i  mass  media 
utilizzano  quotidianamente  e  liberamente  sulla  stampa,  in  spots  pubblicitari, 
quiz  televisivi,  telenovelas  e  così  via.  In  breve,  per  Umberto  Eco,  la  "co- 
noscenza dei  testi"  va  accompagnata  dalla  "conoscenza  del  mondo. "'^  Ma 
attenzione!  — sembra  dirci  Eco  — in  un  universo  così  decentralizzato  non  bi- 
sogna cadere  nella  logica  di  Agliè,  il  quale  afferma:  "il  saggio  non  è  colui 
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che  discrimina,  è  colui  che  mette  insieme  i  brandelli  di  luce  da  dovunque 
provengano"  (144).  E  qui  aggiungo  che  a  mio  avviso  II  pendolo  è  estrema- 
mente critico  verso  questa  logica  tutt'altro  che  razionale.  Inoltre,  se  II  pendolo 
richiama  personaggi,  sistemi,  linguaggi  e  aspetti  di  vari  "media"  quali  lette- 
ratura, paraletteratura,  TV,  Hollywood,  fumetti,  western,  computers,  flippers, 
videogames,  industria  editoriale  e  Storia  (dalla  nascita  dei  Templari,  nel  1118, 
fino  agli  eventi  più  recenti  delle  Brigate  Rosse  e  della  P2),  questo  è  proprio 
perché  il  romanzo  non  nasconde  di  voler  essere,  tra  tante  cose,  una  piccola 
enciclopedia  dei  più  svariati  elementi  e  fenomeni  che  costituiscono  la  cultura 
nel  senso  più  lato.  Cioè,  Il  pendolo  intende  essere  un  testo  in  cui,  come  dice- 
vo, si  incontrano,  si  scontrano  e  si  fondono  miti  e  Storia,  cultura  alta  e  cultura 
pop,  scienza  e  misticismo,  nozioni  filosofiche  e  informazioni  banali.  Quindi, 
il  romanzo  di  Eco  si  presenta  come  una  databank  di  memoria,  o  meglio  come 
un'orgia  di  informazioni  che  vanno  da  quelle  socio-storiche  e  letterarie  fino  a 
quelle  forse  più  banali  della  nostra  cultura  popolare  — informazioni  tutte  utili 
per  sfoggiare  il  proprio  bagaglio  enciclopedico  a  scuola,  tra  amici  o  in  una 
gara  di  Trivial  pursuit  o  di  Jeopardy}^  Precisiamo,  comunque,  che  la  nozione 
di  Enciclopedia  ci  viene  presentata  subito,  nelle  prime  pagine,  dal  momento 
che  entriamo  nel  Conservatoire  des  Arts  (qui  il  museo,  come  la  biblioteca  ne 
La  rosa,  è  un  chiaro  riferimento  ad  uno  dei  nostri  strumenti  di  informazione  e 
di  memoria)  e  non  appena  notiamo  la  cornice  costituita  dalle  epigrafi  all'ini- 
zio d'ognuno  dei  120  capitoli.  Una  cornice  di  citazioni  (in  diverse  lingue)  da 
autori  classici  conosciuti,  quali  Lucrezio,  Pico  della  Mirandola,  Lullo,  Swift 
e  Heller,  come  pure  da  opere  esoteriche  che  solo  i  più  esperti  nel  campo 
riconosceranno  (Eco  ci  dice  di  averne  consultate  più  di  1500).^'  La  cornice  è 
in  effetti  la  più  ovvia  delle  testimonianze  che  II  pendolo  (come  La  rosa)  vuol 
essere  un  testo  mosaico  fatto  di  altri  testi,  un  testo  in  cui  la  parola  dell'autore 
e  "la  parola  d'altri"  si  fondono  liberamente  in  un  ibrido  polifonico  di  lingue, 
stili,  segni  e  sistemi  che  si  spiegano  e  si  complementano  a  vicenda.  Dalla 
cornice  il  lettore  nota  pure  come  la  narrazione  riflette  la  casualità,  il  fram- 
mentario, il  pastiche,  la  polifonia,  il  plurilinguismo,  la  scùnura  performance, 
l'irrazionale,  la  ricerca  e  la  negazione  di  un  centro.  Ovvero,  dal  racconto  e 
dalla  cornice  il  lettore  si  rende  conto  di  trovarsi  nel  mezzo  di  una  detective 
story,  di  un  giallo  che  riguarda  sia  i  personaggi  e  il  loro  "Piano"  dei  Tem- 
plari, sia  il  testo  e  le  sue  strategie  di  intertestualità,  di  catene  associative  e  di 
un  pastiche  del  già  detto,  già  letto  e  già  visto.  La  struttura  enciclopedica"" 
del  Pendolo  richiama  chiaramente  la  struttura  di  un  rizoma  in  cui  ogni  di- 
gressione può  essere  congiunta  alle  altre  secondo  la  competenza  e  il  bagaglio 
culturale  del  lettore  davanti  ai  vari  strumenti  conoscitivi  richiamati.  In  questo 
procedimento  la  letteratura,  il  cinema,  il  linguaggio  pubblicitario,  l'esoterico, 
la  storia,  le  leggende,  e  la  fabula  che  si  va  costruendo,  si  intrecciano  nella 
narrazione  senza  delineamenti  di  confini.  Ricordiamo  che  per  molti  versi 
quest'operazione  ci  richiama  ciò  che  sosteneva  il  profetico  Leslie  Fiedler  alla 
fine  degli  anni  '60  in  "Death  of  Avant-Garde  Literature"  (1964),  "I'he  New 
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Mutants"  (1965)  e  "Cross  the  border-close  the  gap"  (1968),^^  quando  sugge- 
riva, scandalizzando  parecchi,  che  bisognava  eliminare  la  cosiddetta  "great 
divide"^^  tra  cultura  alta  e  cultura  pop  e  avvicinarsi  al  grande  pubblico  utiliz- 
zando i  loro  esempi  e  modelli.  Ovviamente,  la  massa  conosce  più  i  miti,  le 
leggende,  le  parodie,  le  battute  ironiche,  le  strategie,  ecc.,  di  Woody  Allen, 
di  Agatha  Christie,  di  Andy  Warhol,  di  Batman,  o  di  Indiana  Jones  che  non 
di  Dante,  Marinetti,  Lacan,  Derrida  e  così  via.  E  quindi  sta  allo  scrittore  (e 
al  critico)  avvicinare  la  cultura  accademica  a  quella  popolare  (e  viceversa, 
un  po'  alla  maniera  di  autori  come  Fiedler,  Eco,  T.  Pynchon,  D.  Barthelme, 
John  Barth,  ecc.)  abbinando  esempi  e  modelli  da  ambedue  i  campi  della 
great  divide.  Va  aggiunto  che  i  saggi  di  Eco  in  Diario  minimo  e  Apocalittici 
e  integrati  sono  molto  vicini  alle  nozioni  di  Fiedler  e,  inoltre,  che,  in  questo 
periodo,  su  riviste  come  Marcatré  appaiono  diversi  articoli  sui  nuovi  rapporti 
tra  arte  e  tecnologia,  e  tra  mass  media  e  cultura  di  massa.^^ 

La  dialogicità  e  la  pluridiscorsività  dei  segni,  delle  lingue,  dei  testi  e  dei 
media,  sia  ne  La  rosa  che  nel  Pendolo,  richiamano  indubbiamente  l'artico- 
lazione dei  principi  dialogici  di  Bachtin^^  per  cui  in  ogni  enunciazione  si 
riconoscono  altri  enunciati  e  quindi  con  ogni  testo  si  espande  sempre  di  piiì 
la  rete  intertestuale  della  letteratura  e  della  cultura  in  generale.  Comunque,  // 
pendolo,  oltre  ad  essere  intertestuale  è  anche  molto  narcisistico-intratestuale 
per  i  suoi  numerosi  richiami  ai  saggi  e  elzeviri  di  Eco  raccolti  nei  volumi 
che  vanno  da  Diario  minimo  (1963)  e  Apocalittici  e  integrati  (1964)  a  Sugli 
specchi  e  altri  saggi  (1985)  e  alle  opere  teoriche  quali  Opera  aperta  (1962), 
Le  poetiche  di  Joyce  (1966),  Lector  in  fabula  (1979),  Semiotica  e  filosofìa  del 
linguaggio  (1984),  t  Arte  e  bellezza  nell'estetica  medievale  (1987). 

Un  messaggio  implicito  che  corre  attraverso  l'intero  romanzo  è  senz'altro 
l'assurdità  di  voler  trovare  legami,  connessioni,  rapporti,  o  almeno  dei  lon- 
tani richiami,  tra  un  evento  e  l'altro,  tra  un  personaggio  e  un  altro,  e  cioè 
senza  veramente  chiedersi  se  si  è  davanti  a  una  logica  di  "casualità"  o  davanti 
alla  "paranoia  del  sospetto."  Una  risposta  ce  la  suggerisce  Casaubon  quando 
parlando  del  Piano  ch'egli  sta  "fabulando"  assieme  a  Belbo  e  Diotallevi,  af- 
ferma: "a  voler  trovare  connessioni  se  ne  trovano  sempre,  dappertutto  e  tra 
tutto,  il  mondo  esplode  in  una  rete,  in  un  vortice  di  parentele  e  tutto  rimanda 
a  tutto,  tutto  spiega  tutto  .  .  ."  (365).  E  così  quindi  che  occultismo,  scienza, 
letteratura,  cinema,  computers,  politica,  e  tantissimi  personaggi  della  storia 
e  della  cultura  occidentale  entrano  tutti  nella  "nevrosi  del  sospetto"  di  un 
complotto  cosmico.  A  partire  dalla  ricerca  del  Graal  fino  ai  complotti  politici 
più  recenti  degli  anni  '60-'70  (caso  Moro,  P2,  terrorismo,  ecc.),  il  sospetto 
cade  su  tutti  e  su  tutto:  Dante,  C.  Colombo,  G.  Bruno,  Galileo,  Jules  Verne, 
Napoleone,  Nietzsche,  Freud,  Hitler,  i  Massoni,  Ebrei  e  Cattolici;  e,  inoltre, 
su  strutture  quali  la  Torre  Eiffel,  la  Cattedrale  di  Chartres  e  il  Conservatoire 
des  Arts.  Purtroppo  Casaubon,  Belbo  e  Diotallevi,  per  quanto  scettici  sia  del 
Piano  che  della  logica  del  sospetto  (della  "dietrologia"),  un  po'  per  gioco 
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e  un  po'  per  curiosità,  dopo  l'incontro  con  Ardenti  (il  primo  personaggio  a 
sparire  misteriosamente  non  appena  rivela  il  suo  segreto)  finiranno  come  tanti 
altri  vittime  di  fanatici  (di  sette  occulte?)  che  veramente  credono  al  Piano 
dei  Templari,  o,  se  si  vuole,  saranno  vittime  di  coloro  che  hanno  bisogno  di 
credere  all'esistenza  di  un  piano  o  di  un  segreto  che  permetta  la  conquista 
del  potere  universale. 

//  pendolo  di  Foucault,  oltre  ad  essere  una  pungente  critica  della  semiosi 
ermetica  e  della  logica/nevrosi/interpretazione  del  sospetto,  è  un'ottima  illu- 
strazione ironica  di  una  società  sempre  più  schiava  di  un'entropia  della  comu- 
nicazione e  cioè  di  una  società  in  cui  i  mass  media  espandono  e  incrementano 
sempre  più  la  loro  diffusione  di  informazioni,  mentre  allo  stesso  tempo  ridu- 
cono la  possibilità  di  comunicazione  e  di  comprensione  di  come  veramente 
stanno  le  cose  (secondo  Eco,  l'eccesso  di  informazioni  dei  media  diminui- 
sce, se  non  proprio  minaccia,  l'informazione  comunicativa)."  Il  romanzo  di 
Eco  è  tra  l'altro  una  critica  sottile,  ironica  e  corrosiva  (dal  di  dentro)"  di  un 
sistema  in  cui  si  produce,  o  meglio,  si  riproduce,  un  massimo  di  cosiddetti 
prodotti  artistici  e  un  minimo  di  interpretazione  di  ciò  che  costituisce  un  pro- 
dotto artistico.  Oggi  infatti  raramente  si  offrono  delle  spiegazioni  di  ciò  che 
distingue  un  prodotto  kitsch  da  uno  artistico.  In  un  mercato  spesso  creato  e 
mantenuto  dai  mass  media  per  una  società  consumistica/tardo-capitalista  tutto 
viene  consumato  allo  stesso  livello.  Per  molti  critici  questo  secondo  romanzo 
di  Eco,  oltre  ad  essere  artificiale  e/o  un  mero  sfoggio  di  virtuosismo  intellet- 
tuale, sarebbe  pure:  troppo  presuntuoso  per  il  modo  in  cui  l'autore  insiste  ad 
ammiccare  in  tutte  le  direzioni;  alquanto  kitsch  nel  presentarsi  come  opera 
d'arte;  e  fin  troppo  dissacrante  per  il  modo  in  cui  tratta  letteratura,  storia, 
politica  e  religione.  Per  L'osservatore  romano,  ad  esempio,  è  stato  difficile 
riconoscere  l'operazione  ludica  e  l'ironia  dietro  le  battute  spiritose  di  Eco  nei 
riguardi  del  Vecchio  e  del  Nuovo  Testamento  e  nel  suggerire  che  la  famosa 
sigla  "IBM"  stia  per  "lesus  Babbage  Mundi,"  o  che  le  iniziali  IHS  stiano  per 
"lesus  Hardware  e  Software"  (372).  Come  pure,  alcuni  Ebrei  hanno  visto 
degli  elementi  antisemiti;  gli  accademici  hanno  trovato  l'operazione  del  pa- 
stiche troppo  meccanica  e  superficiale  o  come  un  puro  sfoggio  di  artigianato 
da  laboratorio;  e  così  via.  Ma,  in  genere,  dirci  che  ben  pochi  hanno  colto 
l'invito  alla  collaborazione  che  l'autore  estende  al  lettore  tramite  la  parodia 
e  l'ironia""' —collaborazione  necessaria  per  capire  come  il  romanzo  stia  in 
realtà  parlando  non  tanto  di  Templari,  di  Massoni,  o  di  altre  sette  cabali- 
stiche, quanto  di  mafie,  di  intolleranze  e  di  assurdità  socio-politiche  che  si 
possono  riconoscere  fuori  dal  testo.  Il  pendolo,  come  Eco  stesso  ha  suggerito 
nelle  sue  interviste,  è  nato  come  una  critica  dell'irrazionale  (sempre  più  nor- 
malizzato) nella  nostra  società;  e  direi  che  l'autore  è  riuscito  perfettamente  a 
rappresentarci  con  parodia  e  ironia  quel  "cancro  spirituale"  ch'egli  definisce 
come  la  nevrosi  storica  "dell'interpretazione  sospettosa""  che  si  è  affermata 
non  solo  nella  critica  letteraria  ma  in  ogni  aspetto  della  nostra  vita.  Difficile 
negare  che  oggi  il  pubblico  abbia  imparato  a  sospettare  di  tutto:  il  linguaggio 


232  Rocco  Capozzi 

pubblicitario,  la  politica  dei  partiti,  le  notizie  diffuse  dai  media,  la  condizio- 
ne postmoderna,  la  critica  letteraria  (a  cominciare  da  quella  giornalistica),  e 
il  ruolo  dell'intellettuale  e  dell'artista  in  una  società  dove,  come  ci  ha  così 
brillantemente  dimostrato  Paolo  Volponi,  ne  Le  mosche  del  capitale  (1989), 
domina  solo  il  capitale. 

In  Estetica  e  romanzo  (453)  Bachtin  ha  giustamente  sottolineato  che  il  ro- 
manzo è  l'unico  genere  letterario  in  divenire  e  ancora  incompiuto.  E  come 
qualsiasi  storia  del  romanzo  può  confermarci,  in  ogni  epoca  vediamo  affer- 
marsi un  genere  di  narrativa  che  meglio  riflette  uomini  idee  ed  eventi  di 
quell'epoca.  Diciamo  che  dagli  anni  Settanta  a  questa  parte  il  romanzo  post- 
moderno sembra  essersi  imposto  come  l'espressione  tipica  della  condizione 
attuale.  E  forse,  come  sostiene  anche  Gianni  Vattimo  ne  La  società  traspa- 
rente il  romanzo  postmoderno  è  non  tanto  la  manifestazione  di  uno  stile  o  di 
un'estetica  della  presente  condizione  socio-economica,  quanto  forse  lo  stile 
e  l'estetica  più  rappresentativa  dei  nostri  giorni.  Il  pendolo  è  indubbiamente 
una  riuscitissima  espressione  della  "condizione"  contemporanea,  e  credo  pure 
che,  nella  società  tardo-capitalista  e  post-industriale  così  ben  messa  a  fuoco 
da  critici  come  F.  Jameson,  il  romanzo  di  Eco,  tutt'altro  che  un  prodotto 
kitsch,  vada  visto  come  un  ottimo  rispecchiamento  critico  del  fatto  che  per- 
fino l'industria  editoriale  e  culturale  è  diventata  uno  dei  poteri  condizionanti 
a  cui  molti  aspirano. 

Non  penso  di  esagerare  nell'affermare  che  è  possibile  che  sin  dai  giorni 
di  Apocalittici  e  integrati  Eco  abbia  avuto  in  mente  il  tipo  di  romanzo  che 
avrebbe  scritto  venti  anni  dopo.  Nel  capitolo  dove  Eco  tratta  specificamente 
i  rapporti  tra  cultura  alta  e  cultura  bassa  nella  cultura  di  massa  leggiamo: 
"Credo  vi  possa  essere  un  romanzo  inteso  come  opera  di  trattenimento  (bene 
di  consumo)  dotato  di  validità  estetica  e  capace  di  veicolare  valori  originali 
(non  imitazioni  di  valori  già  realizzatisi)  e  che  tuttavia  prenda  come  base  co- 
municativa una  koinè  stilistica  che  è  stata  creata  da  altri  esperimenti  letterari 
i  quali  avevano  funzioni  di  proposta  (anche  se  forse  non  avevano  realizzato 
dei  valori  estetici  compiuti,  ma  solo  degli  abbozzi  di  una  forma  possibile)" 
(53-54).  //  pendolo  è  senz'altro  uno  di  questi  romanzi  fatti  di  tanti  esperi- 
menti letterari  dotati  di  "validità  estetica"  e  strutturale,  e  senz'altro  capace 
di  "veicolare"  valori  attuali.  E  se  si  dovesse  cercare  un  modello  narrativo 
che  forse  sta  alla  base  del  Pendolo  penserei  subito  a  Joyce  e  particolarmente 
al  Finnegan's  Wake.  Come  sappiamo,  in  Le  poetiche  di  Joyce  (1966),  Eco 
fa  delle  affermazioni  sulle  tecniche  narrative  di  Joyce  che  sono  altrettanto 
calzanti  per  il  suo  romanzo.  Di  fatto,  nell'interpretazione  di  ciò  che  Joyce 
avrà  voluto  dirci  col  Finnegan's  Wake  possiamo  facilmente  leggere  ciò  che 
Eco  vorrebbe  dirci  con  fi  pendolo: 

.  .  .  qui  troverete  elencata  la  sapienza  di  tutta  l'umanità,  e  che  essa  alluda  a  una  realtà 
unica  ed  eterna  è  ben  possibile,  poiché  in  fondo  ciò  che  accade  oggi  non  è  molto 
diverso  da  quello  che  è  accaduto  ieri,  e  l'umanità  è  assai  meno  originale,  nel  recitare 
i  suoi  drammi,  di  quanto  voglia  far  credere.    Ma  purtroppo  su  questo  deposito  di 
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cultura  si  basa  la  nostra  esistenza  di  uomini  civili,  e  da  questi  frammenti  ha  preso 
forma  la  nostra  crisi:  oggi  possiamo  immergere  le  mani  in  questo  tesoro  di  nozioni  e 
di  soluzioni,  goderle  con  la  compiacenza  del  decadente  che  si  rassegna  a  celebrare  i 
fasti  di  un  impero  decaduto,  ma  ci  troviamo  incapaci  di  dare  loro  un  ordine.  Una  sola 
possibilità  mi  pare  attuabile,  e  comunque  una  sola  possibilità  mi  e  congeniale:  assu- 
mo in  blocco  la  saggezza  dell'umanità  e  le  conferisco  un  ordine  nuovo  nell'ambito 
del  linguaggio.  Tale  è  la  natura  della  mia  operazione:  assumo  il  mondo  sotto  forma 
di  quanto  e  stato  detto  circa  il  mondo,  e  lo  organizzo  secondo  regole  che  non  .sono 
valide  nei  confronti  delle  cose,  ma  solo  delle  parole  che  esprimono  le  cose.  Ciò  che 
vi  propongo  è  una  forma  possibile  del  mondo  realizzata  nel  linguaggio:  la  forma  di 
un  mondo  nuovo,  dalle  relazioni  molteplici,  scandito  secondo  il  ritmo  di  mutazioni 
inarrestabili  le  quali  tuttavia  ci  riconfermano  sempre  la  forma  di  tutto  (162). 

E  non  dimentichiamo  che,  come  succede  spesso  con  Eco,  '  è  l'autore  stesso  a 
suggerirci  che  per  II  pendolo  egli  aveva  in  mente  non  solo  Borges  ma  anche 
Joyce.  Nell'intervista  di  T.  Stauder  egli  confessa:  "Voglio  fare,  nell'ambito 
dei  significati,  quello  che  Finnegan's  Wake  fa  nell'ambito  dei  significanti. 
Finnegan  's  wake  impasta  etimologie,  e  io  volevo  impastare  idee.  Se  si  pensa 
un  po',  il  gioco  di  Belbo  e  Casaubon  e  quello  dei  diabolici  è  quello  di  far 
fare  al  pensiero  Io  stesso  gioco  che  Finnegan  's  Wake  fa  fare  alle  parole,  dove 
ogni  parola  può  legarsi  a  un'altra  per  assonanza,  ecc."  (6).  Qui  andrebbe 
ripreso  l'argomento  che  Umberto  Eco  dai  giorni  di  Opera  aperta  e  Apocalit- 
tici e  integrati  continua  a  dimostrarci  una  coerenza  ammirevole  in  tutti  i  suoi 
scritti.  Di  fatto,  i  due  romanzi  vanno  visti  anche  come  una  brillante  manife- 
stazione, in  forma  narrativa,  delle  sue  nozioni  teoriche  e  della  sua  passione 
per  l'aile  combinatoria,  per  i  mass  media,  per  la  cultura /70/7,  per  i  pastiches, 
e  inoltre  la  sua  fiducia  che  si  può  essere  teorici  anche  divertendosi  e  facendo 
divertire  — e  cioè  la  sua  fiducia  che  erudizione,  cultura  e  ricerca  della  verità 
non  escludono  il  gioco  (il  divertimento)  quando  questo  è  serio  e  intelligente. 
Concludo  col  sostenere  che  ne  //  pendolo  Eco  riesce  abilmente  a  comu- 
nicarci angosce,  pregiudizi  e  ossessioni  del  passato  e  del  presente  tanto  effi- 
cacemente quanto  quegli  autori  "seriosi"  che  credono  di  poter  offrire  ai  loro 
lettori  delle  verità  o  dei  valori  universali,  semplicemente  documentando  e 
narrando  la  cosiddetta  realtà  socio-politica  (o,  peggio  ancora,  sfoggiando  la 
propria  ideologia  in  forma  di  racconto).  Eco  invece  diverte  e  si  diverte  fa- 
bulando  e  dimostrando  che  tutto  sommato  le  uniche  verità  che  abbiamo  sono 
gli  errori  che  da  secoli  ripetiamo  nelle  nostre  "ricerche  del  Graal,"  ovvero, 
nelle  nostre  ricerche  dei  punti  fermi,  dei  centri  di  potere  0  delle  verità  univer- 
sali. Ora,  ammesso,  come  sostengono  alcuni  critici  italiani,  che  Eco  non  sia 
un  grande  artista  e  ch'egli  sia  solo  un  bravo  artigiano  del  romanzo,  trovo 
difficile  che  in  un'era  di  "mela-finzioni"  e  di  '"surfìctions"  —e  cioè,  quando 
i  romanzi  sembrano  nascere  (costruiti,  "generati")  più  dalle  teorie  letterarie 
e  metanarrative  che  dalla  cosiddetta  realtà  referenziale  socio-storica  — un  ro- 
manzo come  //  pendolo  non  vada  visto  e  apprezzato  come  un  modello  del 
meglio  che  può  offrire  Va  postmodern  fiction  e  il  "pensiero  debole"  degli  ultimi 
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venti  o  trent'anni.  E  se  bisogna  cercare  un  messaggio  positivo  ne  II  pendolo 
questo  ci  viene  certamente  offerto  da  Lia  (simbolo  della  logica  del  corpo  e 
della  natura)  la  quale  dimostra  ai  tre  protagonisti-fabulatori  del  "Piano"  che 
è  ora  di  abbandonare  la  semiosi  ermetica  e  di  ritornare  al  razionale,  al  "buon 
senso."  Infatti,  come  la  conclusione  ci  dimostra,  è  solo  col  buon  senso  che 
si  riesce  a  distinguere  la  differenza  tra  una  criptografia  —  tra  un  segreto  co- 
dificato dai  Templari  (o,  se  si  vuole,  da  un  segreto  velato  da  interpretazioni 
sospettose)  — e  una  "lista  della  lavandaia"^"*  che  una  moglie  affida  al  marito. 

University  of  Toronto 


NOTE 

1  Revisione  di  una  comunicazione  letta  alla  Società  canadese  degli  studi  d'italianistica,  a  Victo- 
ria (giugno  1990).  Queste  pagine  fanno  parte  di  un  lungo  articolo,  di  prossima  pubblicazione, 
sul  secondo  romanzo  di  Eco,  dove  l'argomento  "kitsch  vs.  neo/post-modemo"  viene  discusso 
più  a  fondo.  Qui  mi  limito  a  sostenere  che  la  narrativa  di  Eco,  tutt'altro  che  kitsch,  è  un 
esempio  del  meglio  che  ci  ha  offerto  il  romanzo  postmoderno  (e  non  parlo  solo  di  quello 
italiano).  E  in  particolare,  contrariamente  alla  critica  "apocalittica"  che  vede  II  pendolo  come 
un  prodotto  feticcio,  o  come  un  pastiche  tipico  dell'industria  culturale  postmoderna  —  cioè 
quella  critica  che  nega  in  partenza  il  romanzo  di  Eco  e  la  narrativa  postmoderna  in  generale 
(proprio  perché  per  gli  apocalittici  postmoderno=kitsch)  — la  mia  posizione  è  che  una  criti- 
ca "integrata"  dovrebbe  analizzare  la  narrativa  di  Eco  per  esaminare  le  strutture,  la  lingua, 
l'ironia,  e  altre  caratteristiche  tipiche  dei  romanzi  postmoderni  (come  quelli  di  Eco)  intesi  a 
criticare,  dal  di  dentro,  i  pericoli  nascosti  nella  nostra  società. 

2  II  pendolo  di  Foucault.  Il  romanzo,  sin  dall'annuncio  della  sua  imminente  pubblicazione, 
nell'estate  delI'SS,  sembra  aver  attirato  in  Italia  (ingiustamente,  a  mio  avviso)  più  critiche  che 
elogi.  Per  un  resoconto  delle  polemiche  intorno  ad  una  presunta  orchcstratissima  operazione 
di  marketing  da  parte  di  Eco  e  della  Bompiani,  rimando  alla  mia  nota,  "Troppi  movimenti 
intorno  al  Pendolo  di  Eco." 

3  Per  un  ottimo  resoconto  dei  rapporti  tra  Medio  Evo  e  realtà  presente  si  veda  Jacques  Le  Goff, 
"Forcement  medieval  et  terriblement  moderne."  Ricordiamo  che  il  numero  di  febbraio  del 
mensile  Magazine  littéraire  è  dedicato  quasi  interamente  a  Umberto  Eco,  alla  vigilia  della 
traduzione  in  francese  del  Pendolo. 

4  Cfr.  "Huizinga  e  il  gioco,"  in  Sugli  specchi  e  altri  saggi,  283-300. 

5  Nell'elogiare  Achille  Campanile  leggiamo:  "I  romanzi  di  Campanile  si  possono  leggere 
sia  come  romanzi  per  la  gente,  sia  (e  soprattutto)  come  meta-romanzi  per  scrittori.  Così 
scopriamo  che  il  postmoderno  l'ha  inventato  lui."  In  "Maestro  del  postmoderno." 

6  Lx  avventure  di  Indiana  Jones  a  cominciare  da  ì predatori  dell'arca  perduta  sono  molto  affini 
ad  alcuni  aspetti  del  Pendolo  (ricerca  del  Graal,  Bibbia,  ebrei,  nazisti,  avventure,  lavoro  da 
detective,  sete  di  potere,  inganni,  ecc.).  La  terza  puntata.  Indiana  Jones  and  the  Last  Crusade, 
illustra  ancora  meglio  il  concetto  di  un  film  postmoderno  in  cui  il  pubblico  si  divertirà  di  più 
se  riconosce  gli  aspetti  auto-ironici,  parodistici,  intertestuali  e  intratestuali  che  dominano  in 
questa  "performance"  comica  e  auto-parodistica  di  Spielberg. 

7  Cfr.  innanzitutto  pp.  26-43.  Il  nome  del  computer,  tutt'altro  che  pura  invenzione,  come 
gli  studiosi  della  Cabbala  ben  sanno,  si  riferisce  a  R.  Abulafìa  — personaggio  centrale  nel 
misticismo  ebraico  e  nella  storia  cabalistica  — le  cui  opere  vengono  stampate  e  conosciute 
solo  nell'Ottocento.  Vorrei  aggiungere  che  trovo  curioso  che  Elcmire  Zolla  in  un  suo  recente 
elzeviro  sul  Corriere  della  sera  (3  feb.  89),  ne  "L'anima  rapita  di  Abulafìa"  possa  pariare 
degli  studi  di  Moshe  Idei  sulla  "Kabbalah"  e  di  Abulafìa  senza  neppure  menzionare  il  ruolo 
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centrale  che  Eco  dà  ad  "Abulafia"  nel  suo  romanzo.  Mi  chiedo  soltanto  se  l'elzeviro  di 
Zolla  non  sia  anch'esso  un  cosiddetto  "spinoff'  del  caso  Eco.  Basta  vedere  quanti  studi 
sono  apparsi  subito  dopo  la  pubblicazione  de  II  pendolo  sui  Rosacroce  e  sui  Templari.  Mero 
caso?  Non  dirci!  E  non  dimentichiamo  che  perfino  i  lavori  di  Harold  Bloom  Cabbala  and 
Criticism  (1975)  c  A  map  of  misreading  (l'^75)  colgono  l'attenzione  di  alcuni  critici  italiani 
solo  dopo  la  pubblicazione  del  Pendolo. 

8  II  segno  dei  ire  ...  è  un  lavoro  indispensabile  di  Eco  sia  per  l'intcrprctazionc/lcttura  de  La 
rosa  che  de  II  pendolo.  In  questo  saggio  troviamo  semiotica,  abduzione,  interpretazione  e  de- 
codificazione dei  segni,  l'arte  del  detective  e  tanti  altri  strumenti  e  richiami  intra/intertestuali 
che  Eco  adotta  nella  sua  brillante  fiction  postmoderna. 

9  Cfr.  l'introduzione  di  Eco  in  L'idea  deforme.  Interpretazioni  esoteriche  di  Dante,  a  cura  di 
M.  P.  Pozzato.  Queste  pagine,  assieme  a  quelle  di  "Ermete  e  lo  slittamento  del  senso"  e 
"L'irrazionale  ieri  e  oggi"  ci  offrono  una  guida  di  lettura  del  Pendolo  come  opera  intesa  a 
denunciare  r"interpretazione  sospettosa." 

10  Qui  mi  limilo  a  richiamare,  dalla  "Nota  a  l'edizione  del  1975"  di  Diario  minimo,  delle  affer- 
mazioni di  Eco  sulla  funzione  della  parodia  perché  le  trovo  veramente  à  pra/jav  all'operazione 
parodica  de  11  pendolo:  "una  delle  prime  e  più  nobili  funzioni  delle  cose  poco  serie  e  di 
generare  un'ombra  di  diffidenza  sulle  cose  troppo  serie  — e  tale  è  la  funzione  seria  della  pa- 
rodia [.  .  .)  ma  penso  che  la  lettura  delle  parodie  debba  servire  anche  a  far  conoscere  meglio 
i  modelli  a  cui  si  ispirano.  Anche  perche  non  sempre  una  parodia  si  esercita  su  un  modello 
che  considera  negativo;  sovente  parodiare  un  testo  significa  anche  rendergli  omaggio"  (8). 
Come  leggiamo  nel  capitolo  97  de  II  pendolo,  uno  di  questi  modelli  è  il  "feuilleton." 

1 1  Per  la  definizione  del  kitsch  di  Eco  rimando  alle  pagine  "La  struttura  del  cattivo  gusto"  in 
Apocalittici  e  integrati. 

12  Innanzitutto,  cfr.  Eco,  "Delirio  per  delirio." 

13  Cfr.  pure  Effetto  Eco,  a  cura  di  Francesca  Pansa  e  Anna  Vinci. 

14  Non  dimentichiamo  che  dai  giorni  de  La  Storia  (1974)  in  Italia  si  è  parlato  sempre  di  piìi 
dell'industria  editoriale  e  delle  sue  operazioni  di  marketing.  Si  vedano  studi  di  Gian  Carlo 
Ferretti,  di  Vittorio  Spinazzola,  di  Alberto  Cadioli,  di  Luigi  Russo  e  di  Roberto  di  Marco. 

1 5  Ricordiamo  che  la  seconda  casa  editrice  di  Garamond  si  chiama  Manuzio  —  un  ovvio  richiamo 
al  prestigioso  stampatore  veneziano  Aldo  Manuzio. 

16  Cfr.  M.  Bachtin:  Estetica  e  romanzo  e  Bice  Mortara  Garavelli:  La  parola  d'altri. 

17  Rimando  all'utilissimo  saggio  "Sull'innovazione  nel  seriale,"  ora  in  Sugli  specchi  e  altri  saggi 
(125-146),  per  molti  chiarimenti  di  termini  quali  "dialogismo  intertestuale"  e  "dei  media," 
citazioni  ironiche,  enciclopedia  di  citazioni,  e  così  via  — tutti  essenziali  per  apprezzare  ro- 
manzi-modclli-postmoderni  quali  La  rosa  e  II  pendolo. 

18  Non  dimentichiamo  che  il  "debito"  più  grande  che  Eco  romanziere  deve  a  Borges  è  la  rac- 
colta di  racconti,  Finzioni,  e  soprattutto  "La  biblioteca  di  Babele,"  e  "TIon,  Uqbar,  Orbis 
Tertius"  in  cui  si  paria  molto  di  biblioteche,  specchi  e  enciclopedie.  Ovviamente,  per  // 
pendolo  direi  che  è  "Pierre  Menard  autore  del  Chisciotte"  a  offrire  al  Nostro  una  miniera  di 
idee  che  riguardano  innanzitutto  l'arte  della  parodia. 

19  Sugli  specchi  e  altri  saggi,  133. 

20  Dato  che  parliamo  di  trivia,  va  ricordato  che  dopo  Dante  l'unico  altro  scrittore  italiano  che 
spesso  appare  nelle  domande  di  uno  dei  quiz  più  seguiti  in  America,  "Jeopardy,"  è  proprio 
Eco  e  //  nome  della  rosa. 

21  Cfr.  l'intervista  di  Eco  "Delirio  per  delirio." 

22  Pur  non  potendo  qui  approfondire  l'argomento,  vorrei  menzionare  che  mentre  ne  La  rosa 
Eco  lavora  con  una  struttura  labirintica,  con  la  nozione  della  biblioteca  (borgesiana)  e  con 
l'operazione  delle  congetture  (le  abduzioni  peirciane)  di  uno  Sherlock  Holmes,  ne  II  pendolo 
l'autore  passa  alla  struttura  del  rizoma,  al  concetto  di  enciclopedia  e  all'operazione  di  un 
detective  più  avventuroso  come  Sam  Spade  oppure  Marlowe. 

23  In  77ie  Collected  Essays  of  Leslie  Fiedler,  V.  II. 
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24  Per  l'argomento  della  rottura  tra  "high"  e  "pop  culture,"  in  rapporto  al  postmoderno,  cfr. 
Huyssen. 

25  Per  la  nostra  discussione  rimando  innanzitutto  agli  scritti  di  E.  Miccini  e  di  L.  Pignotti. 

26  II  fatto  che  Eco  non  cita  mai  direttamente  Bachtin  ci  fa  sospettare  che  il  Nostro  conosca  il 
noto  teorico  russo  solo  indirettamente;  ma  ciò  non  toglie  che  Eco  sembra  ribadire  delle  nozio- 
ni bachtiniane  di  intertestualità  (illimitata),  che  forse  egli  ha  appreso  da  altri  teorici  (diciamo 
Kristeva  o  Todorov),  e  che  complementano  quelle  della  "semiosi  illimitata"  di  Peirce. 

27  Si  vedano  "Réflexions  sur  l'imprimé,"  39. 

28  Non  dimentichiamo  che  Eco  lavora  da  anni  con  e  dentro  i  mass  media:  TV,  stampa,  ambito 
editoriale,  ecc.. 

29  Rimando  alle  affermazioni  di  Eco  sul  ruolo  dell'ironia  in  "De  l'Oeuvre  ouverte.  .  .  ."  Qui 
l'autore  parla  delle  strategie  dell'ironia  e  di  come  questa  figura  retorica  "ambigua"  e  "al  li- 
mite tra  testo  e  extra-testo"  dal  momento  che  introduce  nelle  leggi  della  lingua  la  conoscenza 
del  mondo,  richiede  una  certa  "complicità"  da  parte  di  chi  ascolta.  E  cioè,  il  lettore,  nel  tro- 
varsi davanti  all'ironia,  deve  saper  introdurre  nel  romanzo  la  referenzialità  ai  fatti  e  alle  cose 
extratestuali.  In  poche  parole,  con  l'ironia  l'autore  coinvolge  il  lettore  in  un'interpretazione 
che  va  al  di  là  del  testo. 

30  Cfr.  La  Repubblica  (21  agosto  1988);  e  l'intervista  di  Thomas  Stauder. 

31  Una  delle  frustrazioni  che  si  incontrano  nell'analizzare  la  narrativa  del  Nostro  è  che  proprio 
quando  si  pensa  di  aver  trovato  qualche  traccia,  qualche  fonte  che  ci  aiuta  a  scoprire  nuove 
chiavi  di  interpretazione  della  narrativa  di  Eco,  ecco  che  appare  un  saggio,  un'intervista,  un 
elzeviro,  ecc.  in  cui  Eco  parla  apertamente  di,  o  almeno  suggerisce,  l'importanza  di  un  nome, 
di  un  testo,  di  un  titolo,  ecc.,  e  come  questo  appare  nel  suo  romanzo. 

32  Naturalmente  andrebbe  chiarito  di  quale  tipo  di  romanzo  si  sta  parlando.  Ma,  soprattutto, 
bisognerebbe  vedere  se  i  loro  pregiudizi  non  derivino  da  alcune  nozioni  di  una  certa  critica 
italiana  — a  volte  troppo  tradizionale  — che  cerca  nel  romanzo  stile,  liricità  e  impegno.  Una 
critica,  aggiungerei,  che  forse  ha  un'idea  troppo  sacra  del  romanzo,  o  meglio  della  letteratura 
in  generale,  e  che  quindi  ritiene  che  la  vera  arte  non  vada  inquinata  da  cinema,  TV,  fumetti, 
ecc.. 

33  Mi  riferisco  al  testo  di  Federman  dove  leggiamo:  "for  me,  the  only  fiction  that  still  means 
something  today  is  that  kind  of  fiction  that  tries  to  explore  the  possibilities  of  fiction;  the 
kind  of  fiction  that  constantly  renews  our  faith  in  man's  imagination  and  not  in  man's  di- 
storted vision  of  reality  — that  reveals  man's  irrationality  rather  than  man's  rationality.  This 
I  call  SURFICTION.  However,  not  because  it  imitates  reality,  but  because  it  exposes  the 
fictionality  of  reality"  (7). 

34  Basta  vedere  come  il  cosiddetto  messaggio  segreto  viene  decifrato  prima  da  Ardenti  (1 1 1- 
112),  poi  da  Casaubon  (305)  e  finalmente  da  Lia  (421). 
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A.  Gokçen 

Della  quantità  nel  vocalismo  milanese 


1.0.  Se  la  quantità  vocalica,  dopo  il  crollo  delle  sue  opposizioni  nel  latino, 
si  è  ridotta  nel  campo  romanzo  a  mero  fenomeno  combinatorio,  e  fonologi- 
camente rilevante  essa  non  è  oggi  che  nel  friulano  e  in  determinati  dialetti 
italiani  settentrionali  (Tekavcic  1972:  22  nota),  il  milanese  è  da  annoverarsi 
fra  tali  dialetti?  Ossia,  ha  valore  pertinente  la  quantità  vocalica  che  caratte- 
rizza il  vocalismo  milanese  odierno?  Quali  sono,  poi,  le  evoluzioni  fonetiche 
che  ne  possono  aver  determinato  la  comparsa?  Questi  alcuni  fra  i  quesiti 
principali  che  il  presente  lavoro  si  pone,  e  che  cerca  di  chiarire  alla  luce  delle 
descrizioni  del  vocalismo  milanese  tuttora  disponibili. 

1.1.  Una  delle  caratteristiche  più  cospicue  del  sistema  vocalico  latino  era 
la  quantità  dei  singoli  fonemi  vocalici,  ereditata  dall'indoeuropeo,  fonolo- 
gicamente rilevante,  e  indipendente  dalla  struttura  sillabica.  Associata  alla 
quantità  come  tratto  concomitante  era,  per  un  periodo  più  o  meno  lungo,  una 
differenza  nel  grado  d'apertura,  per  cui  le  vocali  lunghe  venivano  pronunciate 
chiuse,  e  aperte  le  brevi  (ad  eccezione  di  À)  (Straka  1959:  286-9;  Vaananen 
1963:  29;  Wartburg  1967:  48-9;  Sidney  Alien  1965:  47).  A  questo  sistema 
che  utilizzava  distintivamente  le  opposizioni  quantitative  (PÓPULUS  'piop- 
po' contro  PÓPÙLUS  'popolo,'  OS  'bocca'  contro  OS  'osso,'  RÓSA  [nom.] 
contro  RÒSA  [abl.],  ecc.)  subentrarono  progressivamente,  in  modo  difforme 
e  in  momenti  diversi  a  seconda  delle  regioni,  sistemi  basati  sulle  opposizioni 
qualitative  che  stanno  alla  base  dei  vocalismi  delle  lingue  romanze  attuali. 

1.2.  Da  alcune  delle  ipotesi  finora  avanzate  per  render  conto  di  tale  pas- 
saggio sembrerebbe  che  la  quantità  vocalica  latina,  una  volta  defonologizzata, 
fosse  del  tutto  scomparsa  da  tutti  i  sistemi:  ciò  che  viene  sostenuto,  ad  es.,  da 
Haudricourt  e  Juilland  che  pure  concordano  con  il  Wartburg  (I9657:  48-9) 
nell 'ammettere  uno  stadio  intermediario  preromanzo,  caratterizzato  dalla  pre- 
senza contemporanea  della  quantità  e  del  timbro,  susseguente  a  quello  latino 
a  base  di  quantità.  Secondo  questi  studiosi  (19462:  31^2,  45)  la  quantità  vo- 
calica sarebbe  venuta,  per  un  periodo,  ad  essere  assente,  anche  foneticamente, 
dal  sistema  romanzo  occidentale,  per  ricomparirvi  verso  il  VI  secolo  come 
preludio  alla  diversificazione  delle  toniche  a  seconda  della  struttura  sillabica 
(tonica  lunga  in  sillaba  libera,  breve  in  sillaba  implicata). 

1.3.  Contro  gli  autori  deWEssai,  afferma  il  Weinrich  (19692:  181)  che 
"Den  Quantitatenkollaps  als  Verlust  der  Vokalquantitaten  aufzufassen,  ware 
ein  Irrtum."  Sostiene,  infatti,  il  Weinrich  che  la  quantità  latina  sia  stata  de- 
fonologizzata in  seguito  alla  soppressione  prima  della  sequenza  voc.  lunga  + 
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cons,  lunga  (a  causa  di  una  Unzutraglichkeit  nel  sistema  quantitativo  latino 
(Weinrich  19692:  18),  poi  di  quella  voc.  breve  +  cons,  breve  mediante  l'al- 
lungamento o  l'abbreviamento  delle  rispettive  toniche  o  consonanti,  così  da 
conformarsi  alle  rimanenti  due  sequenze  di  voc.  lunga  +  cons,  breve  e  voc. 
breve  +  cons,  lunga.  La  quantità  vocalica,  che  prima  era  indipendente  dalla 
struttura  della  sillaba,  in  quanto  la  vocale  lunga  poteva  trovarsi  sia  in  sillaba 
libera  che  in  quella  implicata,  viene,  in  seguito  a  questa  trasformazione,  ad 
essere  prevedibile  dalla  struttura  sillabica,  la  tonica  lunga  potendosi  ora  avere 
solo  in  sillaba  libera,  e  la  breve  in  quella  implicata.  Poiché  allungandosi  in 
sillaba  libera  e  abbreviandosi  in  quella  implicala  le  toniche  mantengono  il 
proprio  grado  d'apertura  originario,  una  nuova  opposizione,  basata,  appunto, 
sul  grado  d'apertura  viene  a  sostituirsi  a  quella  basata  sulla  quantità  vocalica 
(Weinrich  19692:  36). 

Secondo  il  Weinrich  (19692:  183),  la  quantità  originaria  latina,  non  più  fo- 
nologicamente rilevante,  rimane  presente  come  tratto  ridondante  anche  dopo 
il  crollo  delle  quantità  latine,  e  continua  fino  ad  oggi  (ma  solo  foneticamente, 
si  badi)  in  quegli  idiomi  romanzi  nei  quali  non  si  può  parlare  di  una  di- 
versificazione della  tonica  a  seconda  della  struttura  sillabica  (TÉLA,  toscano 
tela)} 

1.4.  La  quantità  che  caratterizza  il  vocalismo  milanese  odierno  non  è  da 
collegarsi  direttamente  con  la  quantità  latina,  che  del  resto  non  è  stata  con- 
servata da  nessun  idioma  romanzo.'^  Essa  è,  dunque,  secondaria,  posteriore, 
e  di  formazione  relativamente  recente. 

2.0.  Fra  le  descrizioni  più  o  meno  dettagliate  del  vocalismo  milanese 
verranno  qui  di  seguito  discusse,  nell'ordine  di  successione,  quelle  del  Biffi 
(Lepschy  1978;  si  veda  la  nota  48),  del  Cherubini  (1839),  del  Rajna  (1881), 
del  Salvioni  (1884,  1911,  1919,  1975),  di  Isella  (1959),  di  Beretta  (1980),  e 
di  Nicoli  (1983).  Omesse  sono  quelle  di  Pagani  (1945),  di  Angiolini  (1897) 
perché  troppo  sommarie,  e  quella  di  Pavia  (1928)  che  non  si  è  avuto  modo 
di  consultare. 

2.1.1.  Il  Biffi  distingue  le  vocali  larghe  (largh)  da  quelle  strette  (strec): 
una  distinzione,  questa,  che  pare  sia  basata  su  una  differenziazione  quantita- 
tiva per  tutte  le  vocali,  sia  quantitativa  che  qualitativa  per  alcune  di  esse  (a, 
e,  o[u]).  Le  vocali  larghe  sono  brevi,  le  strette  sono  lunghe;  trattandosi,  però, 
di  a,  e,  o[u],  sono  brevi  e  aperte  le  prime,  lunghe  e  chiuse  le  seconde.  Alle 
vocali  larghe  susseguono  le  consonanti  aspre  o  gagliarde  {asper,  ghaiard), 
a  quelle  strette  le  consonanti  dolci  o  vuote  (dolz,  void).  La  distinzione  fra 
consonanti  aspre  o  gagliarde  e  dolci  o  vuote  corrisponde  con  ogni  probabilità 
a  quella  fra  consonanti  forti  (per  lo  più  sorde),  scritte  doppie,^  e  deboli  o  leni 
(per  lo  più  sonore). 

2.1.2.  Il  sistema  vocalico  del  Prissian  comprende  i  seguenti  fonemi  vo- 
calici: [â:]  pas  PACE,  nas,  corà  COLLARE,  prò,  ghauasg,  masg  MAIV, par 
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PALU,  i  participi  passati  in  -a  <-ÀTU,  ecc.;  [a]  ma  MAGIS,  la,  à  HABE(T), 
strauasc  <* EXTRA VACU ARE,  po/î/i,  gli  infiniti  in  -à  <-ÀRE,  ecc.;  [e:]  pes 
PÈ(N)SU,  des  DÈCE,  pel  PÏLU,  mei,  ecc.;  [e]  pess  PISCE,  adess,  vsell,  ca- 
pell,  penn  PINNA,  ecc.;  [u:]  (grafia  of  spos;  [u]  toss  TUSSE;  [o]  porch;  [i:] 
dis  DICI(T);  [i]  diss  DIXI(T);  [y:]  vegnù,  vedù;^  [0:]  choiir,  fioù,  voùna^  ' 
La  serie  delle  nasali  comprende  (escluse  [0],  [d]  che  non  sono  mai  nasa- 
lizzate) le  toniche  'strec,'  cioè  lunghe  per  [ì:],  [y:],  lunghe  e  chiuse  per  [â:], 
[é:],  [Û:]:  vùn,  pan,  fen  FÉNU,  bon  BÒNU,  son  SÒNU,  SUM,  ecc. 

2.2.1.  Il  Cherubini  (1839:  XXVII-XXIX,  XXXIV-XXXV  oppure  2243- 
45,  2247-8)  distingue  tre  varianti  ("suoni"  nella  sua  terminologia)  per  i  fo- 
nemi vocalici  a,  i,  u[y]:  vibrato,  rimesso,  stemperato,  i  cui  valori  è  difficile 
determinare  con  precisione,  ma  che  corrispondono  con  ogni  probabilità  ai 
gradi  di  lunghezza,'"  indicate  rispettivamente  con  l'accento  grave,  l'assen- 
za di  segni,  e  il  raddoppio,  e  illustrate  dai  seguenti  esempi:  sta  'stare,'  pà 
'padre,'  mi  'io  o  me,'  sì  'sì,'  dì  'di,'  virtù;  sta  'questa,'  dama  'chiama,'  mi 
'a  me,'  comunal;  andaa,  trii,  veduu. 

Le  tre  varianti  ("suoni"  del  Cherubini)  si  riducono  a  due  per  oeu[0],  vi- 
bratissima la  prima  (indicata  con  accento  circonflesso),  e  rimessa  la  seconda 
(senza  alcun  segno,  o  con  accento  grave),  per  le  quali  cita  toeû  'togli,'  'pren- 
di,' e  bonoeur,  i  toeù  'i  tuoi.' 

2.2.2.  Per  e,  il  Cherubini  distingue  due  gradi  d'apertura  {é,  è)  con  cor- 
relazioni di  quantità  non  chiaramente  riconoscibili."  Se  -ée  sta  per  [e:]  in 
sillaba  finale  libera,  come  in  asée,  stée  che  il  Cherubini  riporta,  però,  come 
esempi  di  é  chiusa,  non  evidente  risulta  il  valore  quantitativo  di  é  in  réd, 
més,  ecc.  che  trovo  nel  Vocabolario.  Che,  però,  si  tratti  di  una  [e:]  anche  in 
questi  ultimi  esempi,  si  può  arguire  dalla  correlazione  che,  come  si  vedrà  piìi 
avanti,  esiste  nel  milanese  fra  il  grado  d'apertura  e  la  quantità  (cfr.,  ad  es., 
§  2.4.16.).  Esempi  di  [e]  sono  me,  tasè  (e  sètt,  mètt  nel  Vocabolario).  Ma 
se  [e:],  viene  notata  con  una  dieresi  in  sillaba  chiusa  (oh  dëss  'ohibò'),  forse 
con  -èe  in  sillaba  finale  libera  (bebèe,  accanto  a  bè,  'agnello'). 

Maggiori  difficoltà  presenta  il  caso  di  o,  chiusa  in  dolor,  onór  (con  ".  .  . 
due  altri  suoni  particolari  .  .  .  l'uno  vibrato,  e  per  lo  più  ne'  monosillabi 
come  in  so  (sole),'^  l'altro  stemperato  come  in  soo  (io  so).  Accenno  il  primo 
coll'accento  circonflesso;  il  secondo  colla  doppia  vocale."  [Cherubini  1839: 
XXVIII  o  2243]);  aperta  in  cor  'coro,'  òr  'oro.' 

2.2.3.  Non  affatto  chiaro  risulta  da  tutto  ciò  come  sia  distribuita  la  quan- 
tità delle  vocali,  secondo  che  queste  si  trovino  in  parossitonia  o  ossitonia,  in 
sillaba  libera  o  (divenuta)  implicata,  o  se  esista  una  correlazione  fra  il  grado 
d'apertura  e  quello  di  durata.  Chiaramente  riconoscibile  non  è  la  quantità 
vocalica  se  non  in  sillaba  libera  finale  che  il  Cherubini  rappresenta,  appunto, 
col  raddoppiare  la  vocale  interessata  (tranne  oeu),  diacriticamente  segnando- 
la, per  i  timbri  e  ed  o,  per  specificarne  la  qualità  chiusa  {asée  ACETU,  eoo 
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CAPU(T))  od  aperta  (limitatamente  ad  e  in  pochissimi  casi:  bebèe  (accanto 
a  bè)  'agnello'),'"  altrimenti  scrivendo  sempre  -ùa,  -ii,  -ùu  (andàa,  sentii, 
vc'(lùu).  Per  le  altre  posizioni  sussistono  incertezze,  per  le  quali  non  ci  soc- 
corrono l'astrusità  e  l'inadeguatezza  dei  termini  vibrato,  rimesso,  stemperato 
e  l'uso  incoerente  che  ne  fa  il  Cherubini. 

2.2.4.  Se  si  accoglie  l'interpretazione  che  di  questi  termini  dà  il  Rajna 
(cfr.  nota  10),  facendo  valere  l'equipollenza  vibroto-hreve  (perché  decisa- 
mente brevi  sono  le  vocali  in  sta,  pà,  ecc.,  esempi  che  il  Cherubini  cita, 
appunto,  per  i  suoni  vibrati),  e  supponendo  che  il  Cherubini  abbia  fatto  uso 
degli  stessi  segni  diacritici  (cui  si  è  fatto  riferimento  sopra)  anche  in  sede 
alfabetica,  si  verrebbe  ad  avere,  all'interno  di  parola,  sotto  l'accento,  solo 
ed  esclusivamente  a,  i,  ii[y]  vibrale,  cioè  brevi,  perché  segnate  con  accento 
grave  in  pàs,  màr,fìl,  amis,  dur,  vocali  tutte  che  il  Salvioni  invece  considera 
lunghe,  trascrivendo  pas,  mar,/?/,  ow/'g,  rfwr  (Salvioni  1884:  passim).  Quanto 
ai  timbri  e  ed  o[u],  l'accento  acuto  o  grave  in  réd  RÉTE,  més  ME(N)SE,  pé/ 
PÏLU,  gésa  EC(C)LÉSIA,  vérd  VÏR(Ï)DE,  eros  CRÛCE,  nós  NÙCE,  nevód 
NEPÓTE,  pèss  PISCE,  péli  PÈLLE,  còrp  CÒRPU,  ecc.  (Cherubini  1839: 
s.v.)  ne  indicano,  a  quanto  pare,  solo  il  grado  d'apertura,  senza  fornire  alcu- 
na informazione  sulla  loro  relativa  durata,  ma,  poiché  il  Cherubini  differenzia 
per  essi  il  grado  chiuso  da  quello  stemperato  (cioè  lungo),  e  limitatamente 
ad  o  il  grado  chiuso  da  quello  vibrato  (se  vibrato  vale  breve:  cfr.  nota  12),  è 
lecito  supporre  che  é  ed  ó  negli  esempi  citati  qui  sopra  rappresentino  vocali 
di  durata  media,  è,  ò  quelle  brevi,  prendendo  per  brevissima  la  ô  chiusa  e 
vibrata  in  5Ô,  ecc.  (cfr.  nota  12),  e  per  atona  la  rimessa  (cfr.  nota  11). 

2.2.5.  Di  fronte  a  tali  dubbi,  non  è  possibile  farsi  un'idea  esatta  sulla  du- 
rata delle  vocali  milanesi  in  base  alla  descrizione  del  Cherubini.  Tutt'al  più, 
si  può  dire  che,  mentre  esse  possono  essere  lunghe  o  brevi  in  sillaba  finale 
libera  {andàa,  andò,  sentii,  senti,  cùu,  verta),  non  ben  determinato  resta  il 
loro  valore  all'interno  di  sillaba,  quindi  di  parola. 

2.2.6.  Parlando  ancora  dei  suoni  prolungati  che  il  milanese  possiede  a 
dovizia  "nelle  sillabe  finali  delle  voci,"  il  Cherubini  (1839:  XXIX  o  2245) 
nota:  "Altri  di  tali  suoni  per  fine  sono  simili  a  quelli  che  sentonsi  nelle  voci 
italiane  pronunziate  aperte,  ma  con  questo  che  dove  l'italiano  batte  il  suono 
su  la  vocale,  il  milanese  lo  stempera  e  ne  strascica  picciola  parte  su  la  succes- 
siva consonante.  Così  Rana,  Sèna,  Mina,  Suona,  Luna  sono  da  noi  proferite 
con  quello  stemperamento  di  suono  che  sentesi  nei  nostri  plurali  Rann,  Minn, 
Lunn,  ecc.;  e  di  qui  e  invalso  l'uso  generale  di  segnare  questo  suono  col 
raddoppiare  anche  nel  numero  del  meno  le  consonanti  susseguenti  a  sì  fatte 
vocali.  Scrivonsi  Pappa,  Grècca,  Scìmma,  Euròppa  le  voci  Papa,  Greca, 
Cima,  Europa,  e  Campanna,  Estrèmma,  Cadènna,  Berlinna,  Corònna,  V'ùnna 
le  voci  Campana,  Estrema,  Catena,  Berlina,  Corona,  Una,  le  quali  s'hanno 
poi  a  pronunziare  non  già  sdoppiando  le  consonanti  come  farebbe  l'italia- 


242  A.  Gôkçen 

no,  ma  facendo  sonar  la  vocale  antecedente  insieme  con  esse  a  quel  modo 
ch'ei  farebbe  se  avesse  a  pronunziarne  i  plurali  Campatili,  Estremm,  Cadenti, 
Berlinti,  Corotin  scritti  in  questa  guisa.  Inutilità,  se  vuoisi,  perché  non  è  la 
consonante  che  si  raddoppii,  ma  sì  la  vocale  che,  pronunziata  apertissima,  dà 
un  tal  suono;  pure  è  inutilità  di  uso  invalso  e  si  lascia  correre."  Come  sempre, 
non  poche  le  difficoltà  d'interpretazione  in  cui  ci  si  imbatte  davanti  al  passo 
citato,  ma  alla  luce  di  quanto  asserisce  altrove  lo  stesso  Cherubini  (1839: 
2246)  a  proposito  della  ti,^'^  sembra  si  possa  dedurne  che  egli  riconoscesse  un 
certo  rafforzamento  per  alcune  consonanti  (le  sorde  e  le  nasali,  come  appare 
dagli  esempi  riportati),  soprattutto  quando  finali.  Pare,  inoltre,  di  poterne  de- 
durre che  la  pronuncia  forte  della  consonante,  dalla  posizione  finale,  dove  era 
originariamente  sorta,  si  fosse  a  suo  tempo  e  per  via  analogica  estesa  anche 
alla  posizione  intervocalica,  susseguente  a  sillaba  penultima. 

2.3.1.  I  suoni  distinti  dal  Cherubini  in  vibrato,  rimesso,  e  stemperato  per 
il  Rajna  corrispondono  alle  tre  categorie  di  vocali  brevi,  medie  e  lunghe, 
esemplificate  da  fa,  ciallad,  veritaa;  pè,  sped,  pee,  goss,  occôr,  poo;  fititia, 
rid,  vorii;  brutt,  rad.  Imi;  foeura,  foeugh,  fioeu  (plur.)  che  poi  vengono  ridotte 
in  due,  "...  comprendendo  nella  categoria  delle  lunghe  anche  le  medie,  che 
in  sostanza  le  appartengono  ..."  (Rajna  1881:  11).  Una  tale  corrispondenza, 
in  realtà  se  c'è,  è  difficile  vedere  (cfr.  §  2.2.4). 

2.3.2.  Gli  esempi  riportati  dal  Rajna  sembrano  suggerire  che  di  media 
durata  sono  suscettibili  d'essere  le  vocali  in  sillaba  tonica  finale  uscente  in 
consonante  semplice  (o  in  certi  gruppi  di  consonanti),  ma  che,  ai  fini  di 
una  bipartizione  quantitativa,  si  possono  includere  nella  categoria  delle  lun- 
ghe che,  non  esclusivamente,  possono  stare  in  sillaba  libera  tonica  finale.  Il 
Rajna  stesso  ci  dà  la  seguente  norma:  "...  sono  brevi  le  vocali  seguite 
da  una  doppia  o  da  certi  gruppi  di  consonanti,  lunghe  quelle  seguite  da  una 
consonante  semplice  o  da  certi  altri  gruppi.  Si  noti,  per  esempio,  la  lunga  di 
sporg,  iticorg,  cotifort.  Quanto  alle  vocali  in  fin  di  parola,  parte  sono  brevi 
parte  lunghe,  a  seconda  dell'origine."  (Rajna  1881:11). 

2.3.3.  Per  quanto  concerne  e,  o,  il  Rajna  ci  dice  che  e  (È,  Ï)  è  aperta 
quando  seguita  da  consonante  "piìi  o  meno  doppia,"  da  gti,  da  gruppi  di  con- 
sonanti di  cui  la  prima  sia  5  {scetina,  ttieiiiia,  itigegti,  colttiegtia,  ttiedettitn, 
itisemma,  mansuett,  mett,  giughett,  pess,  istessa,  bellezza,  fregg,  oreggia,  to- 
desch,  cresta),  nelle  terminazioni  degli  infiniti  della  coniugazione  II  {ave, 
vede,  piasè);  chiusa  (e  nasalizzata)  davanti  a  -ti  finale  (leggermente  nasa- 
lizzata davanti  a  ti  complicata)  (beti,  presetiza,  dent,  vend,  scenderà,  ecc.), 
davanti  a  m  complicata  {temp,  novetnber);  che  o  (Ó,  Û)  è  aperta  davanti  a  nn, 
tnm,  gn,  tt  {persontia,  besogn,  vergogna,  notnm,  Romma,  roti,  sott,  nagotta 
(eccezioni  insomma,  bott  'botte');  aperta  ancora,  perché  discendente  da  O, 
in  pocch,  socca,  foss,  or,  confort,  sporg,  ma  chiusa  in  mocch  'mozzo,'  mocc 
'mozzicone  di  sigaro,'  bocca,  ross,  occor,  descors  (Rajna  1881:  10-11). 
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2.3.4.  Si  ha  una  correlazione  fra  la  durata  e  il  grado  d'apertura:  "...  Va 
lungo  volta  la  sua  faccia  dalla  parte  dell'o  sulla  bocca  di  chi  parla  sbottasciaa; 
tanto  più,  quanto  maggiore  la  lunghezza."  (Rajna  1881:  11). 

2.4.1.  E'  diffìcile  riassumere  in  poche  righe  la  descrizione  di  gran  lunga 
più  particolercggiata  che  del  sistema  vocalico  milanese  ci  ha  lasciato  il  Sal- 
vioni  nei  suoi  vari  contributi  (Salvioni  1884,  1911,  1919,  1975).  In  Fonetica 
(Salvioni  1884),  egli  distingue  le  vocali  a,  i,  o,'^  ii,  e,"'  e  tre  gradi  di  o  e  di 
e:  o  (simbolo  o),'^  e  chiuse,  ò,  è  aperte  e  o,  e  che  sarebbero  intermedie  fra 
le  aperte  e  le  chiuse,  per  cui  non  dà  esempi,  ma  che  potrebbero  corrispon- 
dere alle  atone  delle  stesse.  Per  le  vocali  toniche  a,  i,  o,  e,  ed  ii  si  ha  la 
nasalizzazione  per  effetto  della  -n  finale. 

2.4.2.  Dalle  descrizioni  del  vocalismo  milanese,  e  dagli  sporadici  riferi- 
menti che  vi  fa  l'eminente  studioso  in  varie  sedi,  si  deduce  che  sono  passibili 
d'essere  lunghe 

i)  le  vocali  toniche  in  sillaba  finale  libera; 

ii)  le  vocali  toniche  in  sillaba  finale  uscente  in  consonante  originariamente  o 
attualmente  sonora. 

2.4.3.  Per  quanto  riguarda  la  posizione  (i),  il  Salvioni  (1911:  386)  nota: 
"...  il  milanese  lascia  cadere  il  -r  e  il  -/  dopo  vocale  accentata  e  .  .  .  questa 
risulta  allora  lunga.  .  .  ."  Risultano  ancora  lunghe  le  desinenze  del  participio 
passato  che  si  riflettono  oggi  per  -aa,  -uu,  -ii,  <-ATU,  -ATI,  -ATAE,  ecc. 
{cantaa,  veduu,  sentii)}^  Lunghe  pure  le  toniche,  divenute  finali,  dei  sostan- 
tivi participiali  {straa,  contraa),  dei  sostantivi  quali  fraa,  fiaa,  praa;  quelle 
che  risultano  dalla  contrazione  dei  dittonghi  secondari  (cantee,  vedii,  sentii 
CANTATIS,  CANTATE,  ecc.;  da  -ATE  (-AS,  -ATIS)  veritaa,  ecc. 

2.4.4.  Non  ostanti  tutti  questi  casi  ed  altri  ancora  che  vi  si  possono  ag- 
giungere, riesce  impossibile  formulare  norme  precise  circa  l'esito,  lungo  o 
breve,  delle  toniche  finali  secondarie,  avendosi  nel  dialetto,  accanto  a  veduu, 
sentii,  ecc.,  vertù,  mari,  padii  PALUDE,  pedii  PEDULE  (Salvioni  1884:  § 
188)  che  invece  presentano,  con  le  loro  -ù,  -ì  brevi,  uno  sviluppo  nel  senso 
inverso. 

2.4.5.  A  ciò  si  aggiunga  che  "...  ha  una  genesi  e  una  vicenda  diversa  il  -r 
dell'infinito  debole  (il  forte  perde  l'intiera  sillaba  -ere  già  in  Bonvesin  .  .  .  ), 
il  quale,  cadendo,  non  lascia  lunga  la  precedente  tonica  (mil.  canta,  vede, 
senti)."  (Salvioni  1911:  386).  Quali  fattori  abbiano,  poi,  portato  all'abbre- 
viamento nelle  uscite  degli  infiniti  quando  altrimenti  risultano  in  prevalenza 
lunghe  le  toniche  precedenti  la  -r  finale  romanza,  è  difficile  determinare.  Il 
Salvioni  (1911:  386-7)  crede  che  le  finali  degli  infiniti  fossero  brevi  già  al 
tempo  di  Bonvesin.  A  questa  supposizione  egli  giunge  dalle  rime  bonvesi- 
niane  descenderà  I  montar  /  guardar  I  remirar  (C  9-12),  recuintar  I  ha  I  darà 
I  peccar  (O  169-72),  va  /  retornar  /  dexdegniar  /far  (L  117-20),  ecc.  (cui  si 
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aggiunga  mi  I  fi  I  mentì  I  obedhì  (T  655-8):  cfr.  Contini  1941:  XXIX)  alle 
cui  forme  rimanti  con  la  desinenza  -ar  (cioè-ò)  dell'infinito  il  milanese  mo- 
derno fa  corrispondere  una  -a  breve,  e  dalla  contrapposizione  di  queste  rime 
a  quelle  perfette  (tipo  -a{e)  (<-ATE)  /  -a(l)\  quale  ulilitae  I  caritae  I  amistae 
I  celestial  (B  281^).  Lo  stesso  Salvioni  osserva,  però,  altrove  che  sono  lun- 
ghe le  finali  degli  infiniti  quando  seguite  dai  pronomi  enclitici  -g,  -/:  lodàf, 
rubàg,  vedéf  'vedervi,'  vedég  'vederci,'  vêf,  vêg  'avervi,  avergli,'  sentif,  dog, 
dig,  dîf,  ecc.;  brevi,  invece,  quando  seguite  da  altri  pronomi:  vedèll,  vedèj, 
sentimm,  lodànn,  setass,  ecc.,  notando  la  differenza  fra  i  primi  (comincianti 
con  consonanti  sonore  o  originariamente  sonore)  e  i  restanti  pronomi  in  -//, 
-mm,  -nn,  ecc.,  e  affermando  alla  fine:  "Il  tutto  si  compendia  nella  legge 
che,  in  generale  la  vocale  d'uscita  sparendo  dopo  consonante  sonora  rese 
lunga  la  vocale  tonica  della  sillaba  precedente."  (Salvioni  1884:  278).  Dal 
ragionamento  del  Salvioni  si  è  indotti  a  credere  che  fossero  originariamente 
brevi  le  finali  degli  infiniti  per  poi  allungarsi  all'appoggiarvisi  di  enclitici  in 
consonante  sonora.  Si  può  con  altrettanto  fondamento  sostenere  l'ipotesi  che 
esse  fossero  originariamente  lunghe  (per  cui  lodàf,  lodàg)  e  che  siano  suc- 
cessivamente riuscite  a  brevi  dai  frequentissimi  casi  di  enclisi  dei  pronomi  in 
-n,  -m,  -/,  ecc.  che  a  loro  volta  si  saranno  poi  rafforzate,  come  di  solito  av- 
viene quando  sono  precedute  da  tonica  breve.  A  conferma  di  ciò,  gioverà  qui 
osservare  che  anche  la  desinenza  -è,  -ì  dell'imperat.  2^  pers.  plur.,  da  lunga 
normalmente  {mandé,  senti)  o  quando  seguita  da  -g,  -f  {mandé g  'mandategli,' 
dervig  'apritegli,'  sa/ve/ 'salvatevi')  diviene  breve  in  mandemm  'mandatemi,' 
sentili  'sentitelo,'  ecc. 

2.4.6.  Per  la  posizione  (ii)  (ved.  §  2.4.2.)  il  Salvioni  (1884:  159)  ci  dà  la 
seguente  norma:  "...  in  milanese,  la  vocale  d'uscita,  sparendo  dopo  conso- 
nante sonora,  rese  lunga  la  vocale  accentuata  di  penultima."  (cfr.  §  2.4.5). 

Va  subito  notato  che  l'ortografia  tradizionale  milanese  continua  a  rappre- 
sentare la  sonora,  anche  se  questa  non  rispecchia  più  la  pronuncia  reale,  sia 
per  ragioni  etimologiche  (in  quanto,  a  mo'  d'esempio,  roeud  [rò:t]  'ruote'  ha 
accanto  la  forma  del  singolare  roeuda,  l'accrescitivo  rodon;  ved  [ve:t]  le  altre 
forme  del  paradigma,  che  presentano  la  sonora  vedi  'vedo,'  veden  'vedono,' 
vedeva,  veduu,  vede,  ecc.),  sia  per  il  rapporto  che  intercorre  tra  la  vocale 
lunga  e  la  sonora  (originaria)  susseguente,  da  cui  "...  risultò  che  pel  mila- 
nese lo  scrivere  la  media  fosse  quasi  un  segno  grafico  per  esporre  la  quantità 
della  vocale  che  la  precedeva:  rôt  è  pel  milanese  rôt  (con  ô  breve)"  «rutto» 
ma  rod  è  rod,  set  è  set  «sei  tu  o  sai  tu»  sed  è  séd  «sete»"  (Salvioni  1884: 
159).^' 

Altri  casi  in  cui  la  sonora  finale  (solo  grafica!)  indichi  la  quantità  della 
tonica  precedente  si  hanno  (Salvioni  1884:  passim)  in  fog,  log,  góg,  créd, 
nevód,  ecc.,  e  ancora  (Cherubini  1839:  s.v.)  moeuv  'muovere'  nev  'neve,' 
rav  'rape,'  ecc.  che  il  Salvioni  (1884:  160)  scrive,  eccezionalmente,  mof,  néf, 
ràf,  ecc.,  nonostante  la  tonica  lunga."" 
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Si  badi,  tuttavia,  che  non  tutte  le  consonanti  sonore  che  vengono  a  trovarsi 
in  uscita  si  convertono  alle  sorde  corrispondenti,  come  mostrano  forme  quali 
pas  PACE,  pò  PE(N)SU,  mai  UA\\},pcz  PEIU(S)  (Saivioni  1884:  (,',  162, 
166)  che  con  la  loro  sonora  contrastano  con  quanto  afferma  il  Saivioni. 

2.4.7.  D'altra  parte,  generalmente  brevi  ed  aperte,  anzi  apertissime,  sono 
le  toniche  di  parole  attualmente  o  originariamente  parossitone,  in  sillaba  sus- 
seguita da  consonante  attualmente  (e  originariamente)  sorda,  nasale,  tavolta 
liquida,  raramente  sonora  (solo  grafica,  che  in  realtà  della  pronuncia  si  de- 
sonorizza). Interviene  in  questi  casi  la  "posizione  milanese,"  termine  che  il 
Saivioni  (1884:  156)  adotta  per  riferirsi  a  una  particolarità,  assai  controversa, 
della  fonetica  milanese. 

2.4.8.  Se  le  vocali,  nelle  condizioni  suddette,  divengono  aperte  e  brevi, 
le  consonanti,  a  loro  volta,  che  l'ortografia  tradizionale  milanese  suole  rap- 
presentare con  la  doppia,  vengono  pronunciate  in  modo  che  (e  qui  il  Saivioni 
(1884:  156-7)  cita  il  Rajna  (1881:  9))  "...  l'alfabeto  italiano  non  ci  permette 
di  ben  rappresentare  né  con  una  n  sola  (il  Rajna  parla  qui  più  precisamente  di 
n  ma  il  ragionamento  può  valere  per  tutte  le  consonanti  che  si  trovano  nelle 
condizioni  di  cui  sopra)  né  con  due,  sebbene  in  mancanza  di  meglio,  si  sia  pur 
costretti  ad  adottare  l'uno  o  l'altro  partito.  II  femminile  di  bon  (bò)  non  è  né 
bona,  né  bonna  letti  all'italiana.  L'/;  di  questi  casi  è  vibrata  come  la  doppia 
toscana,  ma  più  breve  e  compatta;  che,  invece  di  ripartire  le  sue  articolazioni 
tra  la  vocale  antecedente  e  la  seguente,  le  appoggia  per  intero  alla  seguente, 
quasi  fosse  scritto  bo-nna.  E  nella  stessa  posizione  suonano  analogamente 
per  ragioni  analoghe,  anche  altre  consonanti;  insemma,  gne-cca,  e-cco  (eco), 
Euro-ppa,  poe-tta^ 

2.4.9.  Che  il  Saivioni  riconoscesse  pienamente  la  rilevanza  fonetica  di 
questo  fenomeno  per  il  vocalismo  milanese,  non  ostanti  le  riserve  che  espri- 
me riguardo  al  termine  da  lui  stesso  adottato  per  designarlo  ("  .  .  .  \d. posizione 
milanese  termine  improprio  all'uopo  comeché  piuttosto  che  d'un  fatto  reale 
di  posizione  trattisi  d'una  geminazione  puramente  ortografica  invalsa  nell'uso 
ad  esprimere  il  fenomeno  che  qui  ci  occupa."  [1884:  156])  è  sufficientemen- 
te provato  da  quanto  afferma  altrove  (1884:  153):  "la  posizione  milanese 
intacca  sempre  più  o  meno  la  qualità  della  vocale  cui  essa  segue:  è  per  /  ed 
e,  ò  per  o,  e  o  un  suono  molto  affine  per  «,"  oltreché  dagli  appositi  paragrafi 
che  ad  esso  fenomeno  consacra  nella  trattazione  dei  singoli  fonemi  vocalici.""" 

2.4.10.  Come  si  rileva  dalla  definizione  stessa,  le  liquide  -/,  -r  (soprattut- 
to questa  ultima)  non  vanno  sempre  soggette  al  rafforzamento  consonantico 
(perche  di  questo  pare  che  si  tratti),  ciò  che  è  comprovato  da  forme  quali  /?/, 
pél,  (Saivioni  1884:  §§21,  33)  azùl  (accanto  a  azCi)  *AC1ALE,  inguai  (accan- 
to a  inguà),  ecc.  (Saivioni  1884:  §  188),  râr,  car,  ciàr,  fior,  dur,  miir,  ecc. 
(Saivioni  1884:  passim).  Fra  quelle  forme  in  cui  il  fenomeno,  invece,  si  ma- 
nifesta, il  Saivioni  (1884:  passim)  cita  miitl  MVLV,  parol  la  PARA(B)0LA, 


246  À.  Gôkçen 

lolla  TA(B)0LA,  soli  SÒLU,  veli  VELU,  cortell  CÙLTELLU,  pell,  quell, 
stella,  e  carr,  ferr,  corr,  ecc.  Ma  in  queste  ultime  forme  {carr,  ferr,  corr)  la 
doppia  è  solo  grafica,  come  poi  nota  il  Salvioni  (1884:  161:  "...  che  in 
realtà  suonano  car,  fer  (è  lungo)  cor  .  .  .  ";  anche  tór  TÙRRE  (Salvioni  1884: 
§55).^'*  Tenuto  conto  di  ciò,  e  del  fatto  ancora  che  la  r  complicata  non  fa  sem- 
pre posizione  (Isella  1959:  649)  e  che  la  tonica  che  la  precede,  a  quanto  pare, 
è  lunga  (cfr.  §  2.3.2.)  (cfr.  anche  Salvioni  1919:  525,  n.l),  è  molto  probabile 
che  la  grafia  rr  sia  soltanto  etimologica,  e  che,  quindi,  non  rappresenti  alcun 
rafforzamento  della  liquida.  Per  quanto  concerne  la  liquida  /,  d'altra  parte, 
pare  che  si  debba  partire  dalle  forme  in  cui,  in  seguito  allo  sviluppo  neola- 
tino, essa  è  pervenuta  a  trovarsi  in  posizione  finale.  E  noto  che,  in  questa 
posizione,  la  /  è  spesso  soggetta  a  cadere.  Questa  sua  labilità,  aggregata  al 
fatto  che  sovente  si  rotacizza  {gora  GÙLA,  mere,  tore  *TOLLI(T),  ecc.  in 
Bonvesin)  (e  si  palatalizza  davanti  ad  una  -/  finale,  fondendosi  con  essa;  ciò 
che  avviene  anche  in  posizione  interna)  testimonia  di  una  sua  articolazione 
debole  o  lene.  La  tonica  precedente  questa  -/,  a  causa  stessa  del  suo  carattere 
lene,  deve  essersi  presto  allungata. ^^  Che  essa  fosse  lunga  già  al  tempo  di 
Bonvesin,  il  Salvioni  è  incline  a  credere,  prova  sufficiente  essendone  le  rime 
-ae  (<-ATE)  /  -al,  -eo  /  -el,  ecc.  nei  volgari  bonvesiniani,  che  corrispondono 
alle  -aa,  -ee  lunghe  del  milanese  odierno,  e  la  contrapposizione  di  queste  a 
quelle  cui  il  milanese  odierno  fa  invece  corrispondere  la  -a  breve  (Salvioni 
1911:  386-7)  (cfr.  §  2.4.5.). 

2.4.11.  Pare,  tuttavia,  che  anticamente,  parallela  a  questa,  ci  corresse 
un'altra  tendenza,  forse  sorta  sotto  l'influsso  analogico  della  -/(/)-  discenden- 
te dalla  -LL-  geminata,  e  rivolta  invece  a  conservare  la  -/  finale  romanza. 
Questa  -/,  in  seguito  ulteriormente  rafforzatasi,  avrà  agito  sulla  tonica  prece- 
dente per  abbreviarla.  Così,  infatti,  ci  si  potrà  rendere  conto  del  diverso  esito, 
nello  stesso  contesto  fonetico,  in  cuu  CÛLU  con  [y:]  lunga  (-/  ammutolita) 
da  un  lato,  e  in  muli  MÛLU  con  [y]  breve  (-//  rafforzata)  (analogamente  soli 
SÒLU)  dall'altro. 

2.4.12.  Per  le  forme  coli,  moli,  cavali,  vali,  quell,  scigolla  *CEP0LLA, 
ecc.,  non  è  difficile  supporre  che  la  -LL-,  scempiandosi,  non  sia  venuta  a 
convergere  con  l'esito  della  -L-  semplice,  e  che  essa,  oltre  alla  durata  relati- 
vamente più  lunga,  avesse  un'articolazione  più  forte  o  enfatica. 

2.4.13.  In  parolla,  folla,  la  Q  dal  dittongo  secondario  AU  deve  essersi 
abbreviata,  forse  per  analogia  con  l'esito  Q  di  Ò  in  sillaba  implicata,  breve 
in  OSS  ÓSSU,  vott  ÓCTO.^^ 

2.4.14.  Analogamente  a  quello  della  liquida  /  potrebbe  spiegarsi  il  raf- 
forzamento delle  sorde.  Anche  qui  le  consonanti  che,  digradate,  quindi  sog- 
gette al  dileguo,  come  generalmente  le  sonore  originarie,  vengono  a  trovarsi 
all'uscita  in  seguito  alla  caduta  delle  vocali  finali,  lasciano  le  toniche  prece- 
denti prolungate  in  sillaba  originariamente  libera:  séd  SITE,  nevòd  NEPÓTE, 
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créd,  rid,fadìgh,  nàs  NASU,  dés  DECE,  lus  LUCE,  ecc.  (Salvioni  1884:  pas- 
sim) (cfr.  §  2.4.5.).  mentre  risultano  brevi  quelle  seguite  da  consonanti  sorde 
(che,  quindi,  si  rafforzano),  discendenti  da  doppie  originarie  o  secondarie, 
o  da  gruppi  consonantici  pervenuti  a  sorde,  ecc.:  mèli  MÌTTERRE,  naftoli 
(U)NA  +  GÛTTA,  xcss  ESSERE,  pass  PASSU,  séti  SÊPTE,  ròtt  RÙPTU, 
sòit  SÛBTU(S),pt'5s  Pìsce,  bion  got.  blauts,  slrècc  STRÌCTU,  lece  TECTU, 
noce  NÒCTE,  frècc  FRIG(I)DU,  ecc.  Anche  qui  il  rafforzamento  consonanti- 
co si  sarà  poi  per  analogia  propagato  in  altra  posizione  (golia,  vacca),  perfino 
dove  si  ha  la  sonora  (reggia,  oreggia,  ecc.,  corrispondenti  a  vece,  orècc,  ecc.: 
cfr.  nota  19). 

2.4.15.  Per  quanto  riguarda  le  nasali,  e  il  loro  influsso  sulle  toniche  pre- 
cedenti, il  milanese  offre  il  seguente  quadro:  la  -n  finale  romanza  nasalizza 
la  tonica  precedente,  fondendosi  con  essa,  che  risulta  lunga  (e  chiusa  per  i 
timbri  e,  a  da  tutte  le  basi):  ma,  pò,  sa  SANU,  bô,pié,fï,  vù,  ecc.  (Salvioni 
1884:  passim),  mentre  breve  (ed  aperta)  è  la  tonica  precedente  le  nasali  (-/;-, 
-ni-)  intervocaliche,  anche  quando,  per  ragioni  morfologiche,  o  altre,  ven- 
gono a  trovarsi  in  posizione  fìnale.^^  L'allungamento,  nel  primo  caso,  sarà 
certamente  da  porsi  in  diretto  rapporto  con  il  dileguo  della  -n  finale,  dietro 
la  nasalizzazione,  quindi  assimilazione  ad  essa,  della  tonica  precedente.  Pare 
che  la  nasalizzazione  si  fosse  affermata,  anticamente,  anche  davanti  a  -n- 
intervocalica:  nasalizzazione  che  si  sarebbe  successivamente  perduta,  come 
in  francese  (Rohlfs  1966:  §  223).  Non  è  possibile  stabilire  una  cronologia 
esatta  delle  fasi  successive  che  hanno  portato  ai  risultati  odierni:  -on(n)a 
da  -ÒNA,  -ÒNA,  -en(n)a  da  -ÈNA,"  -in(n)a  da  -INA,  -un(n)a  da  -ÛNA,^° 
-an(n)a  da  -ÀNA  (coronna,  bonna,  cadenna,  lanna,  ecc.  anche  Romma)  con 
la  tonica  precedente  breve  ed  apertissima  e  -n(n)  (e  -m(m))  pronunciate  raf- 
forzate, e  perciò  stesso  rappresentate  per  lo  più  con  la  doppia.  Trattando 
della  -m-  originariamente  intervocalica,  il  Rohlfs  (1966:  §  222)  riconosce  il 
fenomeno,  peraltro  assai  diffuso  in  parecchie  zone,  fra  gli  altri  dialetti  per  il 
milanese,  citando /amm  'fame,'  pomm,fiiimm,  ecc.  e  dichiarando  che  "...  in 
queste  forme  il  suono  in  realtà  non  è  oggi  certamente  da  considerare  raffor- 
zato, però  la  brevità  della  vocale  precedente  permette  di  riconoscere  che  in 
altra  epoca  la  consonante  dev'essere  stata  lunga."  Al  medesimo  fenomeno 
di  abbreviamento  vocalico  che,  come  si  è  visto,  si  produce  davanti  a  -//- 
intervocalica  non  v'è  alcun  accenno.  Se  dell'abbreviamento  vocalico  è  da  te- 
nersi responsabile  il  rafforzamento  consonantico  secondario,  verificatosi  nel 
passato  nel  caso  della  -m-,  come  sostiene  il  Rohlfs  nel  brano  citato,  di  un  raf- 
forzamento consonantico  deve  essersi  pur  trattato  anche  per  la  -n-.  Le  diverse 
fasi  di  questa  evoluzione  possono  forse  spiegarsi  supponendo  che,  in  seguito 
alla  denasalizzazione  davanti  a  -n-  intervocalica  (e  finale  corrispondente)  (se 
anticamente  anche  la  -m-  nasalizzasse  la  tonica  precedente,  non  è  possibile 
accertare),  la  n  (che  forse  non  aveva  mai  cessato  di  essere  pronunciata)  e  la  m 
si  siano  raffozzate  in  -////,  -mm  quando  finali,  seguendo  la  tendenza  generale 
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delle  consonanti  finali  a  consolidarsi  (parallelamente  a  quella  delle  sonore  a 
passare  nelle  sorde  corrispondenti),  provocando  l'abbreviamento  e  l'apertura 
delle  toniche  precedenti.^'  E  il  rafforzamento  consonantico,  dalla  posizione 
finale,  deve  essersi  esteso  a  quella  intervocalica,  per  cui  bornia,  cunna,finna, 
pienna,  sunna  accanto  a  bonn,  ciinn,  finn,  pienn,  sann,  ecc.  (cfr.  §  2.2.5.). 

2.4.16.  Per  quanto  riguarda  la  correlazione  tra  il  grado  d'apertura  e  la 
quantità  delle  vocali,  il  Salvioni  (1975:  §  5)  nota:  "La  differenza  tra  vocale 
aperta  e  vocale  chiusa  si  riduce  in  fondo,  e  ancor  piìi  si  riduceva  origina- 
riamente, a  una  differenza  quantitativa  in  quanto  aperto  dica  breve,  e  lungo 
dica  chiuso.  Ciò  appar  chiaro  da  ciò  che,  alla  finale,  un  e  tonico  lungo  non 
possa  esser  che  chiuso,  e  aperto  un  e  tonico  breve  .  .  .  ,"  e  altrove  (1911: 
371,  n.4):  "...  il  milanese,  data  vocale  lunga  alla  finale,  la  vuole  chiusa, 
mentre  la  vuole  aperta  se  breve  (cfr.  kuu  =  kg  capo,  di  altre  parti  della  Lom- 
bardia)." Anche  se  il  Salvioni  parla  qui  più  specificatamente  della  posizione 
finale  uscente  in  vocale,  e  a  questa  posizione  si  riferiscono  gli  esempi  da 
lui  riportati  nel  passo  qui  sopra  citato  ad  eccezione  di  eel?  "è  egli?"  non 
è  difficile  ammettere  che  egli  aveva  in  mente  tutt'e  due  le  posizioni  di  cui 
sopra  (cfr.  §  2.4.1.).  A  questo  riguardo  si  noterà,  però,  anche  che,  per  a,  i, 
u[y],  Ô,  in  Fonetica  non  si  trova  alcun  accenno  a  una  variazione  del  timbro 
secondo  la  quantità. 

2.4.17.  Da  ciò  che  si  legge  in  Salvioni  (1884:  153)  che  "la  posizione 
milanese  intacca  sempre  più  o  meno  la  qualità  della  vocale  cui  essa  segue: 
è  per  i  ed  e,  ò  per  o,  e  o  un  suono  molto  affine  per  ii."  (cfr.  §  2.4.9.),  si 
sarebbe  indotti  a  credere  che  la  qualità  aperta  (e  quindi  la  brevità)  della  to- 
nica in  "posizione"  dipenda,  o  sia  stata  determinata  dal  rafforzamento  della 
consonante.  E  così  sarà  stato  in  quei  casi  in  cui  la  consonante  rafforzata  è 
preceduta  da  una  tonica  originariamente  lunga  e  chiusa  {veli  VELU,  venna 
VENA,  remm  RÈMV ,  padronna  PATRÒNA,  50//  SÒLU,  ecc.).  Si  può  anche 
pensare  che  la  tonica,  ad  es.,  di  penna  PÉNA,  che  il  Salvioni  (1911:  374) 
ritiene  che  fosse  ancora  chiusa  ([e])  nel  periodo  di  Bonvesin  per  aprirsi  in  [e] 
in  un  periodo  successivo,  attraverso  uno  sviluppo  fonetico  le  cui  modalità  ci 
rimangono  ignote,  che  questa  [e],  venendosi  a  trovare  in  sillaba  libera,  in  cui 
già  prevaleva  [e]  chiusa  da  tutte  le  basi  (É,  AE,  Ê,  Ï),  sia  stata  sentita  come 
di  sillaba  implicata  e  che  ne  sia  conseguito  il  rafforzamento  della  consonante 
come  in  sillaba  implicata  (cfr.  però,  §  2.4.15.).  Con  questa  ipotesi  contra- 
sta, però,  il  fatto  che  lo  stesso  fenomeno  ci  si  presenta  anche  in  soli  SÒLU 
(forse  anche  in  /of  (loff  in  cherubini  (1839:  s.v.)),  senza  che  vi  fosse  una 
[0]  aperta.  Comunque  si  voglia  spiegare  tali  forme,  il  rafforzamento  con- 
sonantico si  manifesta  principalmente  in  quelle  consonanti  sorde  che  chiu- 
devano, e  chiudono,  la  sillaba:  sett  SÈPTE,  secc  SÏCCU,  vott  OCTO,  rott 
RÛPTU,  bocca  BÙCCA,  ecc.  In  tutti  questi  casi,  pare  che  sia  stata  la  brevità 
della  tonica^'*  a  provocare  il  rafforzamento  della  consonante  susseguente,  o 
che  la  consonante  preceduta  da  tonica  breve  si  sia  rafforzata  per  una  specie  di 
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isocronismo  sillabico,  dato  che  alla  tonica  lunga  faceva,  per  contro,  seguito 
una  consonante  breve. 

2.4.18.  Ci  si  può  domandare  se  il  rafforzamento  si  fosse  compiuto  già 
nel  periodo  di  Bonvesin.  Fenomeni  collegati  con  esso  sono,  come  si  sa,  la 
brevità  e  l'apertura  della  tonica  precedente.  Secondo  la  nuova  norma  che  re- 
golava la  quantità  delle  vocali  nel  romanzo  occidentale,  erano  divenute  brevi 
le  toniche  in  sillaba  implicata  (si  veda  nota  34).  11  Salvioni  (1911:  373) 
crede,  in  base  alle  rime  presto  I  desco  (N  13-4);  erbeta  I  violeta  I  breta  I 
asseta  (<ASSÊDÎTARE)  (G  141-4);  ecc.  (Contini  1941:  82,  316)"  che  in 
tale  sede  il  riflesso  unico  di  Ê,  Î,  Ë  fosse  [e].  È  impossibile  determinare  se 
la  consonante  seguente  la  tonica,  in  questa  ultima  serie,  avesse  allora  un'ar- 
ticolazione forte.  Ricorre,  però,  la  rima  bella  I  camelia  I  apella  /  rebella  (Q 
245-8)  (Contini  1941:  185).  Il  fatto  che  caiitella  CAUTÈLA  rimi  con  voci 
che  hanno  una  [e]  potrebbe  additare  a  una  pronuncia  aperta,  forse  d'origine 
dotta,  della  sua  tonica.  Si  può,  però,  anche  supporre  che  la  pronuncia  aperta 
della  tonica  fosse  dovuta  all'effetto  della  -/-  forte,  analogica  con  -l(l)-  da  -LL- 
(cfr.  §  2.4.1 1.).  Breve  ancora,  ma,  diversamente  dal  riflesso  di  Ê,  Î,  È,  chiuso 
deve  esser  stato  quello  di  Ó,  Û  in  sillaba  implicata,  come  crede  il  Salvioni 
(1911:  371)  che  fosse  nella  rima  baca  I  negata  (<(U)NA  +  GÙTTA)  (N 
147-8)  (Contini  1941:  320),  le  cui  toniche  oggi  si  riflettono  per  [u]  e  [d] 
rispettivamente.  Il  diverso  esito  in  negata  (cioè  nagatta:  Cherubini  1839: 
s.v.)  egli  spiega  con  "...  una  più  generale  tendenza  che  corresse  parallela 
a  quella  per  cui  si  ha  mqt  mettere  ecc.,"  e  di  cui  rott,  sott,  ecc.,  insieme  a 
negata,  sarebbero  i  casi  superstiti  (Salvioni  1911:  373,  n.  3).  L'apertura  di 
[o]  in  [d]  in  negata,  ecc.  sarebbe,  dunque,  secondo  il  Salvioni,  da  ascriversi 
all'influsso  analogico  della  [e]  in  cui  erano  venuti  a  coincidere  i  riflessi  di 
Ë,  AE  ed  È,  î  in  sillaba  implicata.  In  quei  casi,  che  a  tale  influsso  si  sono 
sottratti,  la  [o]  ha  potuto  chiudersi  ulteriormente  in  [u]  come  oggi  in  bacca, 
cappa,  rass,  toss  TÙSSE,  ecc.,^^  che  hanno  la  tonica  breve,  ma  chiusa,  contro 
la  norma  generale  che  la  vuole,  invece,  aperta.  La  correlazione,  valida  per 
l'altra  vocale  media,  per  cui  alla  chiusura  corrisponde  una  maggiore  durata, 
e  viceversa,  risulta  così,  per  quanto  riguarda  [u],  in  parte  perturbata. 

2.4.19.  In  Salvioni  1975,  la  parte  dedicata  alla  fonetica  milanese  è  conce- 
pita in  modo  del  tutto  diverso  rispetto  alla  Fonetica  (Salvioni  1884),  in  quanto 
basata  su  criteri  comparativi,  pratici,  piuttosto  che  storici,  e  ha  come  termine 
di  paragone  l'italiano  letterario  (cfr.  §  1:  "All'a  tonico  dell'italiano,  Milano 
corrisponde  con  ee  ed  e  .  .  .  ";  §  7:  "Non  rari  i  casi,  ne"  quali  all't'  tonico  (per 
lo  più  chiuso)  italiano,  è  corrisposto  con  /  .  .  .  ,"  ecc.).  Anche  se,  in  aggiunta 
alle  forme  proprie  del  Porta,  molte  ne  vengono  riportate  dal  Salvioni  che  gli 
sono  estranee,  questo  lavoro  pur  rimane  quello  che  sostanzialmente  è:  una 
guida  per  la  lettura  del  Porta.  E  appunto  perché  una  guida,  il  Salvioni  non 
elabora,  non  specifica,  non  volendo  appesantire  il  suo  esposto  con  distinzioni 
minute  del  tipo  di  n(n)  né  semplice  né  doppia,  e  si  limita  a  dare  norme  gene- 
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rali,  quali  (§  35)  "Al  milanese  mancano  completamente  le  consonanti  doppie, 
malgrado  l'abuso  che  se  ne  fa  invece  nella  scrittura.":  norme  che,  per  esser 
meglio  intese,  vanno  integrate  con  quanto  egli  ci  insegna  nella  sua  Fonetica 
(Salvioni  1884)  (e  negli  altri  lavori  suoi  citati  sopra). 

2.5.1.  Il  sistema  adottato  da  Isella  (1959)  è  in  massima  quello  ricavabile 
dal  Salvioni  (1975),  di  cui  lo  stesso  Isella  ha  del  resto  curato  l'edizione. 

Anche  per  Isella  (1959:  649)  "...  la  differenza  di  qualità  è  anche  una 
differenza  di  quantità,  poiché  una  vocale  aperta  è  breve  e  una  vocale  lunga 
è  chiusa.,"  come  appare  da  pè  'piede,'  me  'mio,  -a,'  tré  (forma  del  femmi- 
nile), mò  (MÒDO),  tò  'tuo,  -a'  contropee  'piedi,'  mee  'miei,  -e,'  lee  'lei,' 
assee  'assai,'  poo  'poco,'  eoo  'capo,'  soo  'io  so,'  ecc.  (eccezionalmente  bèe 
'pecora'  (voce  onomatopeica),  eell  eelal  (forma  interrogativa  del  verbo 
essere)). 

2.5.2.  Nota  ancora  Isella  (1959:  649)  che  "Si  pronuncia  grosso  modo 
chiuso  ogni  e  tonico  di  sillaba  attualmente  o  in  origine  uscente  in  vocale; 
aperto,  invece,  ogni  e  di  sillaba  attualmente  o  in  origine  uscente  in  con- 
sonante.," e  dà  gésa  'chiesa,'  maltésa,  pél  'pelo,'  pés  'peso,'  més  'mese,' 
contro  nébbia,  sèggio  'secchia,'  péli  'pelle,'  pèss  'pesce,'  fèrr  (ma  vérd,  sére 
'cerchio,'  vérz  'cavolo,'  il  nesso  r  +  cons,  non  facendo  sempre  posizione); 
che,  in  generale,  alla  [o]  dell'italiano  letterario  il  milanese  fa  corrispondere  la 
stessa  vocale:  eòsta,  nóce,  òca,  pòcch,  pròppi  o  pròpri  (eccezionale  il  caso 
del  nesso  consonantico  al  +  cons,  che  in  milanese  può  riflettersi  in  ol:  cold 
'caldo,'  solt  'salto,'  olter  'altro,'  ecc.:  cfr.  nota  27),  mentre  in  corrispondenza 
della  [o]  (ma  anche  della  [u]:  /ó^'lupo,'  ó//"'ufo,'  ecc.)  il  milanese  presenta 
[u]:  fior,  onór,  nós  'noce,'  mósca,  curiós,  ecc. 

2.5.3.  Per  le  rimanenti  vocali,  la  cui  quantità  non  può  inferirsi  dal  timbro, 
Isella  (1959:  650)  ci  dà  una  norma  empirica.  Mentre  per  [a]  [ij  [y]  la  grafia 
normalmente  distingue,  in  finale,  la  tonica  lunga  da  quella  breve,  rappresen- 
tando la  prima  con  la  doppia  (mangiaa,  vestii,  riduu  'riso'  (participio  passato 
e  sostantivo)  contro  mangia,  vestì  redù  (infiniti)  (e  qui  omette  [0],  omissione 
che  sembra  sia  dovuta  al  fatto  che  essa,  a  differenza  di  queste  altre  vocali, 
non  viene  mai  scritta  doppia:  fioeii  FILIÒLU),  "...  è  lunga  ogni  vocale 
seguita  da  una  sola  consonante  (oppure  da  rr),  breve  quella  seguita  da  due 
consonanti  o  più.":  pas  'pace,'  cas  'caso,'  tir  'tiro,' /z/  'filo,'/u5  'fuso,'  mur 
'muro,'  carr  'carro'  vcìdi  pass  'passo,'  cass  'casse,' ^55,  bestiolitt ,  fuss  'fossi, 
-e,'  guss  'guscio,'  ecc.^^ 

Lunghe  e  chiuse,  inoltre,  le  toniche  davanti  a  -n  finale  con  cui  si  fondono, 
nasalizzandosi  {pan,  fen  'fieno,'  ven  'viene,'  vin,  don  'dono,'  bon,  vun),  e 
davanti  a  n,  m  complicate  in  fin  di  parola  (redond)  mentre  in  fin  di  sillaba  la 
nasalizzazione  è  meno  forte  {ongia  'unghia,'  semper,  zenta  'cinghia,'  ecc.) 
(Isella  1959:  651)  (cfr.  nota  28). 

Poiché  con  la  -n  scempia  finale  si  suole  indicare  la  nasalità  della  tonica 
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precedente,'"'  per  denotare  l'assenza  di  nasalità  si  fa  ricorso  alle  grafìe  nn, 
mm:  pann  'panno,'  cairn  'canne,'  fenn  'fateci'  venn  'vene,'  donn  'donne,' 
borni  'buone,'  fiimm  'fumo,'  ecc.  La  tonica,  in  questi  casi,  è  breve  e  aperta 
(come  anche  davanti  a  /]:  pègn,  sògn,  ecc.).  "Da  qui  il  vezzo  di  scrivere  nn 
e  mm,  per  indicare  che  si  tratta  di  consonante  dentale,  anche  all'interno  della 
parola  e  fuori  di  uscita  di  sillaba.  Esempi:  vcggianna,  pienna,  finna,  honna, 
vunna  ecc.,  accanto  alle  grafie  veggiana,  piena,  finn,  bona,  vuna,  ecc."  (Isella 
1959:  652). 

Asserendo  che  "La  pronuncia  del  milanese  non  conosce  consonanti  dop- 
pie, la  grafia  invece  ne  fa  largo  impiego,  spesso  per  semplice  uniformità  alla 
grafia  dell'italiano,"  Isella  (1959:  650)  sembra  esludere  del  tutto  il  rafforza- 
mento delle  consonanti  in  certe  posizioni,  ma  possono  valere  qui  le  stesse 
considerazioni  che  si  sono  fatte  al  §  2.4.19. 

2.6.L  Beretta  (1980:  9-10)  distingue  per  il  milanese  i  fonemi  vocalici 
[â]  [a],'^^  [e]  [e],  [0]  [oe],'*°  [u]  [d],  [i],  [y],  e  pone,  per  ciascuno  di  essi,  varie 
gradazioni  che  vanno  dalle  più  aperte  alle  pili  chiuse  (collegate  alla  loro  rela- 
tiva brevità  e  lunghezza  rispettivamente),  come  nei  seguenti  esempi:  [â]/?û5, 
magnan,  andaa;  [a]  pass,  matta;  [e]  almen,  pel,  ver,  seda,  andee,  andeghee; 
[e]  vede,  peli,  cadena,  vers,  bee;  [0]  coeur,  roeud,  (i)  fioeu;  [oe]  (el)  fioeu, 
fioeula,  voeuna,  noeura;  [u]  nevoda,  eoo;  [o]  (i)  bòtt,  coll,  l'or  [y]  tutt,  vun, 
mal,  mur,  bevuda,  bevuu;  [i]  fini,  fin,  fil,  tir,  partida,  finii,  ecc. 

2.6.2.  Sono  lunghe  (e  chiuse),  nel  sistema  Beretta,  le  toniche  di  sillaba 
libera,  originariamente  e  attualmente  penultima  (fila,  tosa,  veder  VÏTRU),  di 
sillaba  divenuta  ultima,  uscente  in  consonante  semplice  (pas,  pes,  fil),  in  r 
+  cons,  (verd,  sere),  in  nasale  -n,  in  vocale  doppia  (andaa,  dormii,  veduu, 
eoo  CAPU(T)),  in  ô  (resgiô  RECTÓRE);  lunghe  (ma  aperte)  nelle  sequenze 
-ona,  -ena,  -ina,  -ana,  -oeuna,  -una  (rana,  pena,  fina,  dona,  voeuna,  luna)  (e 
qui  Beretta  differisce,  fra  gli  altri,  dal  Rajna  (§  2.3.1.),  dal  Salvioni  (§  2.4.8.), 
da  Nicoli  (§  2.7.4.)  per  i  quali  la  -n-  ha  durata  normale,  pur  presentando 
una  maggiore  intensità).  D'altra  parte  brevi  (ed  aperte)  le  toniche  seguite 
da  consonante  doppia  (matt,  pess,  cann,famm),  nelle  desinenze  degli  infiniti 
{andò,  vede,  guarì);  brevi  ancora  (ma  con  variazione  di  timbro)  quelle  di  pa- 
role originariamente  proparossitone  (sèdes  SEDECI(M),  pòmis,  rédus  lóder, 
ecc.)  (Beretta  1980:  18-19). 

2.6.3.  Beretta  ammette,  per  il  milanese,  oltre  ovviamente  alle  brevi,  non 
solo  consonanti  lunghe  (relativamente  più  lunghe  dopo  tonica  (matta),  meno 
lunghe  dopo  atona  (mattocch)),  ma  anche  le  doppie,  equivalenti  alle  italiane, 
ma  solo  in  fin  di  parola  (matt)  (Beretta  1980:  22). 

2.6.4.  Dalla  descrizione  di  Beretta  non  risulta  del  tutto  chiaro  il  valore 
quantitativo  delle  toniche  penultime.  Dopo  aver  notato  che  "Hanno  suono 
generalmente  chiuso  e  prolungato"  (Beretta  1980:  18)  le  toniche  '\x\  fila,  rosa, 
tosa,  ecc.,  presenta  come  di  media  durata,  anche  se  nella  stessa  configurazione 
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sillabica  di  fila,  quella  di  cala,  pela  (Beretta  1959:  31)  perché  susseguita  da 
consonante  di  durata  media  (contro  cai,  pel  da  una  parte,  e  cali, peli  dall'altra, 
in  cui  a  vocale  lunga  e  breve  fanno  seguito  rispettivamente  consonanti  brevi 
e  lunghe).  Sembra,  dunque,  che  Beretta  consideri  di  media  lunghezza  le  to- 
niche penultime  precedenti  la  liquida  -/-  (fila,  cala,  pela),  ma  lunghe  quelle 
precedenti  le  sonore  in  generale  (rosa,  tosa,  veder,  partida,  bevuda,  nevoda, 
seda)  e,  come  si  è  visto  sopra,  anche  le  nasali  -n-,  -m-  (cadena,  bestema). 
Su  questi  ultimi  punti,  almeno,  differisce  Beretta  dal  Salvioni.  Per  questi  la 
lunghezza  vera  e  propria  è  quella  che  risiede  in  sillaba  finale  (cfr.  §  2.4.3.  e 
la  nota  37),  ed  è  meno  lunga  la  tonica  penultima,  la  cui  quantità  pare  sia 
determinata  solo  dall'accento;  brevissima  quella  delle  sequenze  -ina,  -ena, 
ecc.  (cfr.  §  2.4.15.). 

2.7.1.  Secondo  Nicoli  (1983:  46),  il  sistema  vocalico  tonico  milanese 
consta  di  nove  fonemi  vocalici  ([a]  [a],  [e]  [e],  [u]  [d],  [0],  [y],  [i])  che  pos- 
sono essere  lunghi  o  brevi.  La  quantità  delle  vocali  dipende  dalla  struttura 
sillabica:  generalmente  lunghe  le  vocali  toniche  seguite  da  consonante  sem- 
plice, brevi  quelle  seguite  da  più  consonanti  (Nicoli  1983:  44)  (con  alcune 
eccezioni  per  o[uJ,  specie  nei  monosillabi  róss  [rus]  'rosso,'  sóli  [sul]  'solo' 
(Nicoli  1983:  50,  n.4).  In  tale  posizione  si  ha  correlazione  di  lunghezza  - 
chiusura  per  [e]  (sempre),  [â],  [u]  (sovente),  e  di  brevità  -  apertura  per  [e,  a, 
d]  rispettivamente,  come  nei  seguenti  esempi  (Nicoli  1983:  45,  50): 
pés  [pe:z]  'peso'  pèss  [pes]  'pesce' 

pél  [pe:l]  'pelo'  peli  [pel]  'pelle' 

pas  [pâ:z]  'pace'  pass  [pas]  'passo' 

(ma  anche 

car  [kâ:r]  'caro'  carr  [kâr]  'carro') 

tósa  [tu:za]  'ragazza'  mòssa  [mosa]  'mossa' 

(ma  anche 

ras  [rD:z]  'le  rose'  róss  [rus]  'rosso'). 

Anche  in  posizione  finale  libera,  per  [a]  [a],  [e:]  [e],  [u:]  [d],  parallela  alla 
distinzione  di  quantità,  corre  quella  del  grado  d'apertura:  andaa  [andâ:]  'an- 
dato' contro  andò  'andare,'  pee  [pe:]  'piedi'  contro pè  [pe]  'piede';  eoo  [ku:] 
contro  tò,  so  [to,  so]  'tuo,  suo.'  Limitatamente  a  [y],  [i],  [0],  è  possibile 
parlare  di  un'opposizione  basata  sulla  sola  quantità  in  sillaba  finale  implicata 
(fus  [fy:z]  'fuso'  /  fitss  [fys]  'fosse';  (la)  vit  'vite'  /  (i)  vitt  'le  vite')  e  in 
sillaba  finale  libera  (ridìt  'ridurre'  /  riduu  [ridy:]  'riso,'  vesti  'vestire'  /  vestii 
[vesti:];  ^oeu  'figlio'  /  fioeu  'figli,'  ecc.)  (Nicoli  1983:  45^6,  49). 

La  -n  finale  si  dilegua  nasalizzando  la  tonica  precedente  che  risulta  lunga: 
can  [kâ:]  'cane'  contro  cann  [kan]  'canne,'  pan  [pâ:]  'pane'  contro  pann 
[pan]  'panni.'  Una  nasalizzazione  meno  evidente  si  ha  pure  davanti  a  n,  m 
complicate  (Nicoli  1983:  45,  56-9). 

Per  Nicoli,  il  milanese  non  possiede  consonanti  geminate  quali  esistono 
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in  italiano.  "Esistono  semmai  consonanti  lunghe,  pronunciate  con  un'inten- 
sità maggiore  delle  altre,  soprattutto  se  si  tratta  di  consonanti  finali."  (Nicoli 
1983:48).  Egli  pare  ammettere  una  certa  intensità  consonantica  (minore  ri- 
spetto a  quella  che  si  ha  in  fin  di  parola)  per  le  nasali,  le  sorde  e  spesso  per  le 
liquide  intervocaliche:  honna  'buona,'  penna  'pena,  penna";  lamma  'lama,' 
pippa  'pipa,'  fiffa  'paura,'  terra;  colla,  ecc.  Le  toniche  penultime  seguite  da 
tali  consonanti  tendono  ad  essere  (o  sono)  brevi  ed  aperte. 

Nicoli  non  sembra  fare  alcuna  differenziazione  fra  la  quantità  vocalica  in 
posizione  finale,  e  quella  in  sillaba  penultima. 

3.1.  Dall'analisi  precedente  delle  descrizioni  del  sistema  fonetico  milane- 
se si  può  stabilire  quanto  segue.  Le  toniche  paiono  essersi  allungate  davanti 
a  consonanti  indebolite  (le  sorde  digradate  a  sonore,  le  labiali  sino  a  fricative, 
per  farsi  poi  soggette  alla  caduta  come  le  sonore  originarie;  la  -n  finale  che  si 
dilegua  lasciando  nasalizzata  la  tonica  precedente;  -/,  -r  finali  labili  (talvolta) 
in  sillaba  originariamente  libera  e  parossitona.  Esse  risultano  più  lunghe  in 
sillaba  divenuta  ossitona  (uscente,  o  no,  in  consonante)  in  seguito  alla  caduta 
delle  vocali  finali  romanze,  meno  lunghe  in  quella  attualmente  parossitona 
sed-scda,  roeud-roueda,  rav-rava,  rar-rara,  ar  (al)  -ara  (ala),  pan,  san  (ma 
sanno),  bon  (ma  bonna),  pee  'piedi,'  assee,  abaa  'abate,'  andaa  'andato,' 
ecc.  Generalmente  lunghe  pure  davanti  al  nesso  r  +  cons,  (larg,  larga),  forse 
davanti  a  n,  m  complicate  in  finale  (temp,  redond),  davanti  a  rr  (ferr),  quel- 
le che  risultano  dalla  contrazione  di  nessi  vocalici  o  di  dittonghi  secondari 
(eoo  CAPU(T),  assee  AD  SATIS,  ecc.).  Brevi,  invece,  risultano  le  toniche  in 
contesti  diversi  da  quelli  specificati  sopra,  come,  ad  es.,  per  non  parlare  che 
dei  principali,  davanti  a  consonanti  sorde  (sett,  secch,pess,  roti,  miitt  'muto"; 
toss  TÙSSE,  ecc.),  davanti  a  n,  m,  talvolta  /  intervocaliche  e  finali  (bonna, 
sanna,  bonn,  sann,  goll,  golia,  GVLA,  fradell,  ecc.),  davanti  a  gn,  e  palatali 
in  genere  (anche  sonore)  (vece,  reggia,  frecc,  [reggia,  legn,  ecc.)  che,  quasi 
per  compensare  la  brevità  della  tonica  precedente,  vengono  articolate  con  più 
forza,  e,  quindi,  graficamente  rese  per  lo  più  con  la  doppia. 

3.2.  Esiste  una  correlazione  fra  la  quantità  e  il  grado  d'apertura  per  [e:] 
[e],  in  parte  per  [u]  [d].  Alcune  descrizioni  (Rajna,  Beretta,  Nicoli)  ricono- 
scono tale  correlazione  anche  per  [â:]  [a],  e  (limitatamente  a  Beretta)  per 
[0:]  [oe].  Altrimenti  [0:]  [0],  e  [y:]  [y],  [i:]  [i]  (ancora  secondo  Beretta 
relativamente  più  chiuse  e  più  aperte  a  seconda  della  loro  quantità). 

3.3.  Questi  dati  si  possono  ravvicinare  ai  risultati  cui  giunge  M.  Durand 
nel  suo  importante  lavoro  sulla  durata  vocalica  (Durand  1946).  Fra  le  caratte- 
ristiche fonetiche,  opponenti  le  vocali  lunghe  a  quelle  brevi,  questa  studiosa, 
oltre  a  intensità  decrescente,  tono  discendente,  una  maggiore  espirazione  per 
le  prime  (e  intensità  crescente,  tono  montante,  minore  espirazione  per  le  se- 
conde), annovera  una  differenza  nella  tensione  e  nel  taglio  sillabico  (Durand 
1946:  162). 
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3.4.  Si  distingue  un  taglio  sillabico  'forte,'  in  cui  la  consonante  sussegue 
al  massimo  d'intensità  della  vocale  precedente,  da  non  permettere  a  questa  di 
realizzarsi  pienamente,  da  quello  'debole,'  in  cui  la  consonante  è  congiunta 
con  la  vocale  precedente  dopo  che  questa  ha  avuto  il  suo  pieno  svolgimento. 
Anche  se  non  si  può  affermare  categoricamente  che  le  vocali  lunghe  sono 
seguite  da  un  taglio  debole,  e  le  brevi  da  un  taglio  forte,  Durand  è  propensa 
a  vedere  qualche  rapporto  fra  la  durata  lunga  e  breve  e  il  taglio  sillabico 
rispettivamente  debole  e  forte  (Durand  1946:  161). 

3.5.  Il  contatto  fra  il  fonema  vocalico  e  quello  consonantico  nella  voce 
milanese  sed  'sete'  è  presumibilmente  debole.  D'altro  lato,  è  forse  possibi- 
le ravvisare  un  fenomeno  simile  al  taglio  (o  contatto)  forte  nella  cosiddetta 
"posizione  milanese"  (cfr.  §§  2.4.8.,  2.4.9.).  E'  vero  che,  nella  definizione 
datane  dal  Rajna,  si  dice,  della  consonante  che  si  trovi  in  tale  posizione,  che 
essa  "...  invece  di  ripartire  le  sue  articolazioni  tra  la  vocale  antecedente 
e  la  seguente,  le  appoggia  per  intero  alla  seguente,  quasi  fosse  scritto  bo 
-nna."  mentre  nel  taglio  forte  la  consonante  intervocalica  viene  distribuita 
diversamente,  annettendo  parte  della  sua  articolazione  alla  vocale  precedente. 
Tuttavia,  da  quanto  si  legge  nel  Cherubini  (1839)  a  proposito  dello  stesso 
fenomeno  (cfr.  §  2.2.6.)  sembra  di  potersi  concludere  che  le  consonanti  inter- 
vocaliche facenti  "posizione"  debbano  piuttosto  considerarsi  come  parte  della 
sillaba  precedente. 

3.6.  E  noto  che,  in  quanto  articolate  con  minore  energia,  normalmente 
hanno  carattere  debole  (lene)  le  consonanti  sonore  rispetto  alle  sorde  corri- 
spondenti, la  cui  articolazione,  comportando  uno  sforzo  (o  tensione)  musco- 
lare di  maggiore  intensità,  è,  invece,  forte  e  leggermente  più  lunga.  Una 
consonante  forte  (sorda)  esercita  un  influsso  assimilatorio  di  tensione  sulla 
vocale  antecedente  che  viene,  quindi,  percepita  come  breve."  In  conformità 
di  ciò,  e  secondo  le  conclusioni  di  Durand  (1946:  165)  "La  même  conson- 
ne est  plus  longue  lorsqu'elle  suit  une  brève  que  lorsqu'elle  suit  une  longue 
ou  une  diphtongue"  e  che  "La  consonne  précédée  d'une  voyelle  longue  est 
moins  forte  que  celle  qui  est  précédée  d'une  brève."  Si  avrebbe,  dunque, 
una  specie  di  isocronismo  o  equilibrio  sillabico,  per  cui  a  una  consonante 
debole  corrisponderebbe  una  vocale  lunga  precedente,  e  una  vocale  breve  a 
una  consonante  forte.  La  quantità  di  una  vocale  verrebbe,  così,  ad  essere  in- 
versamente proporzionale  all'azione  assimilatrice  della  consonante  seguente. 
Secondo  Durand  (1946:  173),  inoltre,  le  consonanti  deboli  (allunganti)  e  forti 
(abbrevianti)  non  sarebbero  necessariamente  le  stesse  da  una  lingua  all'altra.'*^ 

3.7.  Lo  stesso  equilibrio  sillabico  si  osserva  anche  nel  milanese.  Anche 
in  questo  dialetto,  infatti,  le  vocali  lunghe  sono  seguite  da  consonanti  origi- 
nariamente sonore,  leni,  in  alcuni  casi  del  tutto  eliminate  a  causa  della  loro 
debolezza  stessa,  e  le  brevi  dalle  sorde,  per  lo  più  provenienti  dalle  doppie 
originarie  (cfr.  §  3.1.).  È  vero,  come  si  è  notato  (cfr.  2.4.6.  e  la  nota  46),  che 
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alcune  delle  sonore  sono  oggi  desonorizzate,  la  tonica  antecedente  rimanendo 
sempre  lunga  {noeii\\  sai).  In  tal  caso  si  dirà  che  la  consonante,  pur  perden- 
do la  sua  sonorità,  ha  mantenuto  il  suo  carattere  debole.  Anche  la  liquida  / 
ha  varianti  deboli  e  forti."*'  Come  si  è  notato  in  precedenza  (cfr.  §'(  2.4.10., 
2.4.11.),  la  /  pare  aver  avuto  carattere  debole  in  antico  milanese,  poiché  si 
è  conguagliata  con  r  in  parecchi  casi,  quando  intervocalica,  e  quando  finale, 
dopo  tonica,  si  è  dileguata.  La  /  finale,  oltre  a  questa  articolazione  debole 
(sonora),  per  cui  tendeva  ad  ammutolirsi  lasciando  la  tonica  precedente  lunga 
{saa,  mao,  cugiaa),  deve  averne  conosciuta  un'altra,  relativamente  più  forte, 
forse  sorta  per  analogia  con  -/  discendente  dalla  -LL-  geminata  {peli  PELLE) 
che  avrà  provocato  l'abbreviamento  della  tonica  precedente  per  dare  muli 
MÛLU,  soli  SÓLU,  veli  VÈLU,  ecc. 

3.8.  Di  un'articolazione  debole  è  il  caso  di  parlare  anche  per  la  -r  finale, 
per  cui  comune  è  in  milanese  la  sua  caduta  nelle  voci  parossitone  originarie 
(salve  quelle  ridotte  a  monosillabi:  rar,  car)  e  in  tutti  gli  infiniti,  compresi 
quelli  della  III  coniug.  (mett).  Eccezion  fatta  per  gli  infiniti  (parla,  sentì), 
la  tonica  precedente  questa  r  debole,  ammutolita  o  meno,  è  lunga.  Lunga, 
però,  risulta  oggi  anche  la  tonica  precedente  -rr  (-RR-)  in  carr,ferr  (con  [e:]), 
corr,  torr,  meno  lunga  in  terra.  Sarà  interessante  notare  poi  che  il  nesso  r  + 
cons,  in  milanese  non  fa  sempre  posizione,  dato  che  il  dialetto  ci  offre  verd 
VÌRÌDE,  verz  VÏRÏDIA,  sere  CÎRCULU  con  la  tonica  chiusa  e  lunga,  men- 
tre in  sillaba  implicata  normalmente  si  ha  [e]  da  tutte  le  basi,  come  in  vert 
(A)PËRTU,  perd  PERDERE.  Tutto  ciò  fa  presumere  che  la  r  milanese  avesse 
originariamente  carattere  debole,  ossia  che  la  differenza  fra  la  r  debole  (sog- 
getta all'assorbimento  da  parte  della  tonica  precedente)  e  quella  proveniente 
dall  -RR-  geminata  non  fosse  notevole.  " 

3.9.  Una  specie  di  lenizione  si  dica  pure  il  dileguo  della  -n  finale  roman- 
za, che  lascia  la  tonica  precedente  nasalizzata  e  lunga.  Per  i  diversi  esiti 
davanti  a  nasali,  si  rimanda  il  lettore  al  §  2.4.15. 

4.1.  Ciò  che  emerge  dalle  descrizioni  precedenti  si  riassumerà  dicendo 
che  il  sistema  vocalico  tonico  milanese  comprende  i  seguenti  fonemi  vocali- 
ci: [e]  [e],  [u]  [d],  [â]  [a],  [0]  (Beretta  [0]  [oe]),  [y],''  [i].  Per  [e:]  [e],  [u:] 
[d],  [â:]  [a]  la  quantità  è  associata  al  grado  d'apertura,  essendo  generalmente 
chiusa  la  lunga,  aperta  la  breve.  Costituirebbero,  perciò,  casi  eccezionali  le 
vocali  aperte  e  lunghe  in  pòc  'poco,'  còd  'chiodo,'  pòi,  pòlo  'può  egli,  può 
ella,'  CÒ5  CLAUSU  (con  finale  sonora  accanto  a  còss  dalla  stessa  base:  Sal- 
vioni  1884:  293),  fé r  (ferr)  FERRU  presso  il  Salvioni  (1884:  37,  293,  161), 
ròs  'le  rose'  presso  Nicoli  (1983:  45).  Casi  eccezionali  sarebbero  pure  le 
vocali  chiuse  e  brevi  in  toss  presso  il  Biffi  (Lepschy  1978:  197),  set  (seti) 
'sei  o  sai  tu'  presso  il  Salvioni  (1884:  159,  278),  ròss  'rosso,'  gaharé,  gilè 
presso  Nicoli  (1983:  45,  38)  (ma  gabarè,  gilè  presso  il  Salvioni  (1884:  58; 
1975:  §5)."*^ 
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4.2.  In  sillaba  finale  tonica  uscente  in  consonante,  le  toniche  sono  lunghe 
davanti  a  consonante  semplice  originariamente  (in  taluni  casi  anche  attual- 
mente) sonora''^  (cfr.  §§  2.4.5.,  2.4.6.,  2.4.14.),  davanti  a  -n  (nasalizzante) 
(cfr.  §  2.4.15.),  e  talvolta  liquida  (cfr.  §§  2.4.10.,  2.4.11.,  2.4.12.).  D'altra 
parte,  davanti  a  consonante  sorda  (cfr.  §§  2.4.8.,  2.4.9.,  2.4.14.),  nasale  denta- 
le (cfr.  §  2.4.15.)  o  palatali  in  genere,  talvolta  liquida  (cfr.  §§  2.4.10.,  2.4.11., 
2.4.12)  sono  esse  brevi  ed  aperte.  Quasi  tutte  le  descrizioni  del  sistema  fone- 
tico milanese  che  sono  state  qui  sopra  analizzate  concordano  nel  considerare 
queste  ultime  consonanti  rafforzate. 

4.3.  Non  è  lecito  parlare,  in  questa  posizione,  di  una  opposizione  fonolo- 
gica basata  sulla  quantità  vocalica,"*^  trattandosi,  nei  seguenti  casi,  di  contesti 
non  identici,  in  cui  si  oppongono 

i.)  consonante  sonora  -  consonante  sorda  (e  rafforzata):  per  [â:]  [a]  pas 
'pace'  -  pass  'passo,'  cas  'caso'  -  cass  'casse';  per  [e:]  [e]  pes  'peso'  - 
pess  'pesce,'  mes  'mese'  -  mess  'le  messe,'  ges  'chiese'  -  gess  'gesso'; 
per  [u:]  [u]  tós  'ragazzo'  -  toss  'tosse';'*^  per  [y:]  [y]  fus  'fuso'  -  fuss 
'fosse';  per  [i:]  [i]  lis  'logoro'  -  lise  'liscio';  per  [0:]  [0]  (Beretta  [0:]  [oe] 
mancano  esempi);^" 

ii.)  vocale  nasalizzata  —  orale:  pan  'pane'  —  pann  'panno,'  can  'cane'  — 
cann  'canne,'  san  'sano'  —  sann  'sane'  (ma  anche  san  'sanno':  cfr.  nota 
31);  fin  'sottile'  —finn  'sottili';  ven  'viene'  —  venn  'vene,'/e/i  'fieno'  — 
fenn  'fateci';  bon  'buono'  —  bonn  'buone,'  don  'dono'  —  donn  'donne,' 
ecc. 

iii.)  Si  hanno,  poi,  coppie  minime  con  l'opposizione  [e:]  [e]  pel  'pelo'  -peli 
'pelle,'  sed  'sete'  —  sett  'sette';  [u:]  [o]  vot  'voto'  -  vott  'otto';  [â:]  [a] 
cai  'calo'  -  cali  'callo,'  (ma  anche  car  'caro'  —  carr  'carro'  che  Nicoli 
(1983:  45)  trascrive,  però,  sempre  con  [â];  [i:]  [i]  did  'dito'  —  ditt  'detto,' 
ecc.  Si  ricordi,  però,  che  essendo  le  variazioni  di  quantità  accompagnate 
da  quelle  del  grado  d'apertura  per  [e:]  [e],  [u:]  [d],  [a:]  [a]  (per  Beretta 
[0:]  [oe])  (secondo  Beretta,  poi,  anche  per  le  rimanenti  vocali  [i],  [y]  si 
hanno  gradazioni  più  chiuse  e  più  aperte  a  seconda  della  quantità  rispetti- 
vamente lunga  e  breve),  rimane  sempre  il  problema  di  decidere  quale  dei 
due  tratti,  la  quantità  o  il  grado  d'apertura,  sia  veramente  rilevante  nella 
coscienza  di  chi  parla.  Non  è,  tuttavia,  difficile  sostenere  che,  ad  essere 
fonologicamente  pertinente,  sia  il  grado  d'apertura  e  non  la  quantità,  re- 
stando le  toniche  [e:]  [u:]  [â:]  di  pel,  sed,  vot,  cai,  anche  quando  le  si 
pronunci  brevi,  sempre  distinte  da  quelle  ([e]  [d]  [a])  di  peli,  sett,  vott, 
cali  in  base  al  loro  grado  d'apertura.  Limitatamente  ad  [i:]  [i]  (did  'dito' 
-  ditt  'detto'),  forse  [y:]  [y],  [0:]  [0]  (per  cui  mancano  esempi)  è  lecito 
parlare  di  una  opposizione  fonologica  basata  principalmente  sulla  quantità 
vocalica. 

4.4.  Lo  stesso  potrà  dirsi  per  quanto  riguarda  la  posizione  finale  tonica 
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libera.  Anche  qui  la  quantità  sarà  distintiva  solo  per  [i:]  [i],  [y:]  [y],  [0:] 
(oj  (finii  part,  pass  -finì  inf.;  riduu  'riso'  -  ridù  'ridurre'; ^oeu  'figli'  - fioeu 
'figlio'),  essendo  decisivo  il  grado  d'apertura,  e  non  la  quantità  vocalica,  per 
la  distinzione  [e:]  [f],  [u:]  [d],  [a:]  [a]  (j)ce  'piedi  —  pc  'piede,'  nice  'mici' 
—  me    mio  ;  su    sole    -  so    suo,   ecc. 

University  of  Guelpli 


NOTE 

1  II  passaggio  viene  spiegato  in  vari  modi,  fra  gli  altri,  da  Lausbcrg  (1947;  1972:  §5  155-6) 
in  parte  con  l'influsso  del  sostrato  osco-umbro;  da  Haudricourt-Juilland  (19702:  31—42)  (e 
similmente  da  Liidtkc  1956)  con  la  monottongazionc  in  e  del  dittongo  AE,  che  avrebbe  pro- 
vocato uno  squilibrio  nel  sistema  vocalico  latino,  introducendo  una  nuova  correlazione  fra 
ë  <  AE  e  ç  <  È  da  una  parte,  edê<Êeê<ï  dall'altra;  da  Weinrich  (si  veda  più  avanti  nel 
testo);  da  Spcnce  (1972)  con  la  correlazione  con  È,  O  da  una  parte  e  E,  0  dall'altra  delle 
varianti  E,  O,  inizialmente  fonetiche,  di  ì,  Û,  attestate  nelle  iscrizioni  pompeiane,  in  rapporto 
di  opposizione  quantitativa  con  le  prime,  qualitativa  con  le  seconde;  si  vedano,  inoltre,  Straka 
(1959:  286-300);  recentemente  anche  Klausenburger  (1975).  Per  un  riassunto  e  discussione 
delle  teorie  accennate,  si  veda  Tckavcic  (1972:  15-33);  Spencc  (1972:  300-9). 

2  Cfr.  Weinrich  (19692:  183):  "Unter  besonderen  Bedingungen  kann  es  dabei  vorkommen, 
wie  wir  oben  an  dem  Wort  tela  gezcigt  haben,  dafì  der  phonetische  Anschlup  weiter  zuriic- 
kreicht  zu  dcn  phonologischen  Vokalquantitaten  des  Latcinùschcn,  aber  nur  in  den  Fallen,  wo 
die  latcinischc  Lange  in  freicr,  die  lateinische  Kùrze  in  gcdcckter  Stellung  stand:  von  dem 
phonologischen  Vokalquantitaten  des  Lateinischen  her  gesehen  ein  Zufall." 

3  Cfr.  Weinrich  (19692:  13):  "Die  phonologischen  Vokalquantitaten  des  Lateinischen  sind 
ùberhaupt  nirgcnds  erhalten.  Wo  es  beute  in  der  Romania  phonologisch  relevante  Vokal- 
quantitaten gibt,  z.B.  im  Friaulischen,  sind  diese  sekundàr  enstanden." 

4  Ha  ragione  il  Salvioni  (1919:  529-30)  nel  sostenere  che  il  Biffi,  con  i  termini  'largh'  e  'strec' 
intendesse  indicare  una  differenza  quantitativa,  visto  che  gli  stessi  termini  vengono  da  lui 
adoperati  per  differenziare  la  tonica  di  dis  'dice'  da  quello  di  diss  'disse,'  fra  cui  non  corre 
alcuna  differenza  qualitativa.  Una  differenza  qualitativa,  oltreché  quantitativa,  si  ha,  invece, 
fra  la  e  'strecia'  in  des,  pel  (oggi  con  [e:]  lunga  e  chiusa)  e  la  e  'larga'  in  pess,  capell  (oggi 
con  [e]  breve  e  aperta)  (a  proposito  della  quale  si  legge  che  "...  al  à  el  son  più  visin  a 
Va  .  .  .  "  (Lepschy  1978:  192).  Trattando,  però,  della  <7[u],  e  non  riuscendogli  chiara  la 
correlazione  sia  di  quantità  che  di  qualità,  valida,  come  per  l'altra,  anche  per  questa  vocale 
media,  come  esempio  della  o  'strecia'  il  Biffi  riporta  porsciel,  la  cui  o[u]  è  bensì  chiusa,  ma 
atona,  quindi  breve.  Parimenti  di  una  differenza  qualitativa,  accanto  a  quella  quantitativa, 
doveva  pur  trattarsi  per  a  a  giudicare  da  quanto  si  legge  a  proposito:  "Se  profcriss  a  do 
foùsg,  voùna  largha  e  voùna  strecia,  e  questa  i  Latin  antighament  ghc  discuenn  l'a  longha 
e's  la  schriucucnn  dobia  insci  amaaham,  o  con  sora  ona  tireta  «,  nun  la  parnonziem  senza 
desconscià  la  bocha,  come  pas,  nas,  .  .  .  gitauasg;  l'oltra  slarghandcla  ben,  come  ma.  la, 
à  .  .  ."  (Lepschy  1978:  189-90). 

5  "...  parche  no  proferisscm  mai  do  consonant  come  i  Toschan,  ma  noma  voùna  semper,  e 
se  ben  enn  schriuem  do  spess,  al  è  par  fa  cognoss  che  'I  son  va  parnonzià  più  asper  come 
direm  a  la  letera  /."  (Lepschy  1978:  191).  l^  /,  preceduta  da  vocale  'larga,'  "se  pamonzia 
ghaiàrda"  (Lepschy  1978:  195).  Si  noti  che  il  Biffi  non  sempre  sa  distinguere  la  posizione 
finale  uscente  in  consonante  da  quella  assoluta,  come  quando  afferma  che  "I  tcmp  futur 
che  i  Toschan  fenissenn  in  o  largh,  come  potrò,  vorrò,  dirò,  farò,  ai  le  pamonzienn  con  la 
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consonant  aspra;  e  nun  che  i  fenissem  semper  con  Vo  strec,  i  proferissem  con  la  consonant 
dolza  ..."  (Lepschy  1978:  197). 

6  Che  la  o  (<  Ò,  Ù)  rappresentasse  [u],  lo  si  deduce  da  quanto  il  Biffi  afferma  a  proposito  della 
[y]  (cfr.  nota  36),  e  dal  fatto  che  egli  spiega  la  tonica  di  toss  come  la  diretta  continuazione 
di  quella  latina  in  TÛSSE  (senza  tener  conto,  cioè,  dell'evoluzione  Û  >  0). 

7  II  Prissian  non  parla  esplicitamente  di  un  suono  [y],  ma  il  modo  in  cui  descrive  [0]  non 
lascia  dubbi  al  riguardo:  "...  où,  che  fa  el  son  tra  Vo  largh  e  I'm  vochà,  ma  piìi  press  a  Vo; 
a  dil  se  sporsg  inn  foùra  i  lauer  de  la  bocha  come  a  dì  m,  ma  se  slarghenn  poù  ben  come  a 
dì  o  largh  ..."  (Lepschy  1978:  200). 

8  Anche  se  il  Prissian  non  lo  dice  esplicitamente,  ci  doveva  pur  essere  una  differenza  di  quan- 
tità (e  di  qualità)  fra  la  tonica  di  choùr  e  quella  di  voìina:  lo  si  deduce  facilmente  da  quanto 
si  legge  a  proposito  della  n:  "...  par  desferenzià  pan  da  mangia  da  pann  da  vestiss,  la 
proùma  che  se  proferiss  meza  morta  con  la  vochà  strecia,  la  schriuarem  sempia,  l'oltra  ch'è 
ghaiàrda  con  la  vochà  larga  la  schriuarem  dobia  ..."  (Lepschy  1978:  196).  Qui  si  parla  più 
specificamente  della  a,  ma  il  ragionamento  doveva  senza  dubbio  valere  per  tutte  le  vocali. 
Per  la  tonica  di  voùna,  si  veda  la  nota  16. 

9  Dalla  descrizione  del  Prissian  non  risulta  una  correlazione  di  quantità  per  [y]  e  [0].  Per 
quanto  concerne  [y]  deve  trattarsi  di  una  svista;  per  [0],  cfr.  la  nota  precedente. 

10  Secondo  il  Rajna  (1881:  11),  le  tre  varietà  corrisponderebbero  ai  tre  gradi  di  lunghezza: 
breve,  media,  e  lunga. 

11  A  questi  gradi,  il  Cherubini  ne  aggiunge  poi  un  altro,  quello  rimesso,  che  forse  qui  sta  per 
atono. 

12  Non  affatto  chiaro  risulta  il  rapporto  fra  la  o  chiusa  in  dolor,  onór,  e  quella  chiusa  e  vibra- 
ta di  so  (e  di  messo  MÌSSÒRIU,  reso  RASÒRIU,  ordiô  <  ORDIRE).  Se  vibrato  equivale 
breve  (e  in  questa  accezione  pare  sia  adoperato  per  a,  i,  u[y]),  la  descrizione  del  Cherubini 
contrasta  con  quella  del  Salvioni  che  cita  so  con  [0:]  (anche  messo,  reso  ordijò  (1884:  § 
41),  e  poi,  per  quanto  concerne  le  parole  uscenti  in  -or  {dolor,  amor,  ecc.  dice  (1884:  §  34 
nota)  "  .  .  .  l'ó  è  bensì  lungo,  meno  però  che  in  quelli  dove  -ore-  si  riduce  ad  ò." 

13  Che  -00  rappresenti  sempre  [o:],  lo  deduco  da  quanto  dice  al  proposito:  "Né  si  creda  che 
questo  doppio  o,  trovato  nel  contesto  del  libro  senza  l'accento  che  gli  si  appone  nella  sede 
alfabetica,  possa  essere  letto  con  quello  sdoppiamento  di  vocale  che  sentesi  nelle  voci  italiane 
Eoo,  Coo,  Coordinato,  ecc.,  giacché  abituati  come  siamo  a  trovare  quella  sdoppiatura  italiana 
solo  nell'o  aperta,  e  a  fare  quel  prolungamento  di  suono  milanese  soltanto  nell'o  chiusa  ..." 
(Cherubini  1839:  XXVlll  o  2243). 

14  "San  (sano),  Sann  (sane).  San  (sanno),  ecco  tre  suoni  affatto  diversi"  (Cherubini  1839:  2246). 
Il  Cherubini  sembra  qui  distinguere  fra  la  -n  dentale  in  san  'sanno,'  la  -nn  enfatica  o  forte 
in  sann  'sane,'  e  la  -n,  non  pronunciata,  che  nasalizza  la  vocale  precedente  in  san  'sano' 
(cfr.  nota  31). 

15  "o  è  il  suono  francese  \nfeu,  coeur  ..."  (Salvioni  1884:  36).  Dagli  esempi  citati  non  consta 
se  il  milanese  abbia  una  differenza  qualitativa  per  oeu  (eu),  come,  invece,  ha  il  francese  fra 
feu  con  [0]  e  coeur  con  [oe]. 

16  "Non  è  tutt'affatto,  ma  vi  si  ravvicina  I'm  francese  in  un,  commun,  ecc."  (Salvioni  1884: 
35).  Potrebbe,  quindi,  stare  per  una  w  aperta  (e  breve)  ([Y]):  cfr.  nota  30. 

17  II  Salvioni,  che  per  questo  suono  adotta  il  simbolo  o,  dice  prima  che  esso  è  l'italiano  o  in 
Roma  (1884:  35),  che  "Lo  schietto  suono  di  m  non  esiste  in  milanese,  e  I'm  che  trovasi 
generalmente  nelle  scritture  sta  per  ii.  Gli  u  latini  si  ripercuotono  in  milanese  parte  per  U 
parte  per  o.  Quest'o  (che  in  alcune  scritture  vien  reso  alla  francese  per  ou)  è  per  certo  molto 
profondo,  tanto  da  essere  più  vicino  ad  m  toscano  che  ad  ó."  (1884:  36),  aggiungendo  in 
nota  che  "Nelle  poesie  volanti  e  nelle  bosinàd,  cioè  nella  letteratura  del  popolino  il  quale  più 
che  a  convenzioni  ortografiche  obbedisce  al  proprio  istinto  acustico  è  frequentissima  la  grafia 
u  per  o.  Da  non  molte  di  queste  poesie  estraggo:  rispund  «  risponde  »  fuu  =  fô  «  faccio  » 
suro  =  sora  «sopra»  diseur  «discorrere»  desmunta  spunta,  sta  =  sto  (isto)  .  ..."  Lo  stesso 
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Salvioni  dice  poi,  altrove,  che  "...  il  dialetto  milanese,  e  già  fin  dai  tempi  del  Porta,  non 
conosce  in  realtà  che  un  o,  l'aperto.  Il  chiuso  è  conservato  solo  nella  scrittura,  ma  ò,  nella 
realtà  della  pronuncia,  un  vero  e  proprio  u  .  .  .  "  (1975:  6):  cfr.,  invece,  Lepschy  1978:  207, 
nota  39. 

18  Al  femminile  -ada,  -tuia,  -ida,  col  rafforzamento  della  fricativa  intcrdcntale  di  -adha,  -udha, 
-idha  (stadio  prevalente  nei  testi  antichi  lombardi),  probabilmente  a  causa  della  presenza  di 
una  -a  finale  ben  salda  (secondo  il  Rohlfs  (1966:  §  203)  "...  per  ragioni  di  distinzioni  del 
genere."),  o  forse  per  il  ripristino  della  occlusiva  nei  riflessi  -aa,  -uu,  -ii,  reperibili  nei  testi 
meno  recenti  (Salvioni  1884:  §  379). 

19  Omette  però,  il  Salvioni,  di  precisare  che  il  prolungamento  della  tonica,  nelle  condizioni  di 
cui  sopra,  si  produce,  a  quanto  pare,  solo  in  sillaba  libera  (e  davanti  a  certi  gruppi  di  con- 
sonanti, come  r  complicata),  mentre  brevi  risultano  le  toniche,  ad  es.,  di  specc  SPEC(0)LU, 
oeucc  OC(Û)LU,  ecc.,  perché,  appunto,  in  sillaba  implicata,  anche  se  susseguite  da  conso- 
nante originariamente  sonora  (spegio,  ogio,  oreg(i)e  in  Bonvesin,  con  affricata  prepalatale 
sonora  e  vocal  finale  caduca). 

20  In  realtà  con  [ò:]  lunga,  come  nota  poi  il  Salvioni  (1884:  §  328,  n.  1),  correggendosi,  per 
via  di  ;  da  -CI-  (ERUCIARE),  la  qual  vocale  lunga  spiegherebbe  la  grafìa  roeud,  registrata 
dal  Cherubini  (1839:  s.v.)  con  -d  (pronuncia  sorda)  (cfr.,  invece,  Lepschy  1978:  208). 

21  Per  contro,  dopo  vocale  breve  si  scrive  la  sorda  anche  quando  corrisponda  a  sonora  interna: 
vèéé  (accanto  a  vè^^a)  VEC'LU, /rècc  (accanto  di  frégna)  FRÌGÌDU,  ecc.,  e  a  trasgredire  tale 
convenzione  sarebbero  goeuhh,  rohh  (plur.  di  rohha)  con  -hh  a  dispetto  delle  toniche  brevi 
(Salvioni  1884:   160). 

22  Anomalo  il  caso  di  loff  'lupo'  come  quello  di  criif  'crudo,'  riif  'spazzatura'  (Salvioni  1919: 
536),  con  la  tonica  breve,  per  la  cui  -ff  si  veda  Salvioni  1184:  160:  "Faremo  eccezione  solo 
per  V  d'uscita  ridotto  a/." 

23  Pur  riconoscendo  il  rafforzamento  di  certe  consonanti  nel  milanese,  il  Salvioni  sembra  non 
essere  d'accordo  con  l'uso  di  rappresentare  graficamente  consimili  consonanti  con  le  doppie 
che,  come  del  resto  tutti  i  dialetti  settentionali,  il  milanese  non  conosce.  Per  un  fenomeno 
molto  simile  di  rafforzamento  consonantico  in  alcuni  dialetti  connesi,  si  cita  la  seguente  nota 
che  si  legge  nel  Rohlfs  (1966:  §  229,  n.  1):  "La  conservazione  delle  consonanti  doppie 
si  può  osservare  nell'estrema  fascia  periferica  dell'Italia  .settentrionale.  Essa  è  limitata  alla 
posizione  seguente  la  vocale  accentata:  cfr.  nella  Valsesia /m.sì/  'tu  fossi,'  navatta  'navetta,' 
cigulla  'cipolla,'  bella,  hukka,  spassa  'spessa,'  wakka  (secondo  Spoerri);  in  alcune  località 
della  vai  Bregaglia  gatta,  bassa,  Stóppa,  pènna,  vacca  (Stampa,  133).  Non  è  ancora  chiaro  se 
in  queste  zone  si  tratti  di  una  tradizione  continuativa,  ovvero  se  si  sia  pervenuti  ad  un  nuovo 
allungamento  delle  consonanti  che  seguono  la  sillaba  breve  accentata,  a  causa  dell'accento; 
per  questa  seconda  ipotesi  sta  il  fatto  che  in  Valscsia  l'allungamento  non  si  verifica  dopo 
vocale  lunga  (per  esempio  pé/a  <paela  'padella')  e  inoltre  che  qui  anche  la  m  semplice  com- 
pare in  forma  allungata:  per  esempio  pummi  'pomi,'  ommu,  famme  'fame,'  limma  (Spoerri, 
688);  anche  la  pronuncia  genovese  di  'lima,'  'fame'  e  'remo,'  cioè  limma,  famme,  rcmmu 
(cfr.  AGI  16,  154),  come  pure  il  piemontese  limma  e  in  Valsesia  lamma,pummi  'pomi'  fanno 
pensare  ad  un  allungamento  secondario.  .  .  ."  Si  veda  anche  Bertoni  (1916:  §  42). 

24  E  ancora  tèra  (Salvioni  1884:  S  204),  la  cui  tonica  deve  considerarsi  lunga,  conformemente 
al  sistema  adottato  dal  Salvioni  (1884:  160-1,  n.  2):  "...  Per  r  /  \  ritengasi  lunga  la  toni- 
ca precedente  quando  non  sono  scritte  doppie.  .  .  ."  Interessante  l'osservazione  del  Rohlfs 
(1966:  ^  238):  "Per  quello  che  riguarda  l'Italia  settentrionale,  la  lunghezza  della  vocale  che 
precede  la  doppia  rr  di  un  tempo  (per  esempio  in  milanese  fèr  'ferro,'  tèra,  kàr  'carro') 
fa  presumere  l'appartenenza  del  passaggio  di  tèrra  a  tèra  ad  un'epoca  diversa  da  quella  del 
fenomeno  generale  di  degeminazione  delle  consonanti  nell'Italia  settcntionale,  cioè  ad  epoca 
più  recente.  .  .  ." 

25  In  pedU  (anche  padiì)  (cfr.  h  2.4.3)  la  tonica  si  sarà  abbreviata  dopo  essersi  allungata  davanti 
a  -/  finale  caduca. 
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26  Di  una  tale  articolazione  forte  e  leggermente  lunga  della  -/  in  antico  milanese  potrebbe  fornire 
un  indizio  il  fatto  che,  mentre  le  geminate  latine  compaiono,  nei  testi  di  Bonvesin,  normal- 
mente ridotte  alle  scempie  corrispondenti  (accanto  a  grafie  collaterali  latineggiami  con  la 
doppia),  la  grafìa  mantiene  //  {castellan,  collegia  COLLECTA,  coll  CÒLLU,  bella,  apella, 
ecc.)  non  solo,  ma  l'introduce  anche  là  dove  non  ha  ragioni  etimologiche  (galla  GÛLA, 
revellao  REVELATU,  parolla,  ecc.;  cfr.  Salvioni  1884:  158). 

27  È  noto  che,  dietro  la  vocalizzazione  della  L  e  la  conseguente  riduzione  del  dittongo  seconda- 
rio AU  che  si  era  venuto  a  formare,  il  nesso  AL+  dentale,  accanto  ad  altre  varianti,  ha  dato 
ol,  con  una  /  ipercorretta,  frequente  nei  testi  medievali  lombardi  (Bonvesin  ha  olio,  olirà, 
caldo,  ecc.).  Questa  /  ipercorretta  compare,  però,  anche  là  dove  si  aveva  originariamente 
AU:  galza  GAUDIU,  alzo  AUDIO,  golie  (plur.)  CAUTA  in  Bonvesin,  el  valsa  *AUSA(T) 
(Salvioni  1884:  §  63p;  Rohlfs  1966:  §  42).  Non  è  impossibile  ravvisare  tracce  di  una  / 
ipercorretta  anche  in  parolla,  lolla  PARA(B)ÛLA,  TA(B)0LA. 

28  Si  può  tralasciare  qui,  perché  non  di  primario  interesse,  il  trattamento  della  tonica  davanti  a 
nasale  complicata.  Basti  precisare  che,  per  i  gradi  medi  di  apertura  almeno,  si  tratta  di  una 
vocale  chiusa  (e  leggermente  nassalizzata):  témp,  vént,  front,  mónt  (Cherubini  1839:  s.v.) 
(cfr.  Salvioni  1884:  %  15,  41).  Non  è  chiaro  su  che  cosa  si  basi  il  Rohlfs  che  invece  cita, 
per  il  milanese,  vçnt,  tçmp  (1966:  §  98). 

29  II  Salvioni  (1911:  370-1,  373-4)  ritiene  che  le  toniche  nelle  sequenze  -ena,  -ona  fossero 
ancora  chiuse  al  tempo  di  Bonvesin.  Ciò  egli  deduce  dal  fatto  che  in  rima  o  assonanza  con 
le  vocali  chiuse  (e  nasalizzate)  si  presentano  le  toniche  di  ven,  cren,  pan,  scarpan  (seren  I 
seren  I  ven,  conven  (G  73-6),  sasten  I  ben  I  cren  I  ben  (M  45-8);  lamentason  I  casan  I  pan 
I  devotion  (E,  F  301-4);  scarpan  I  compassion  /  contrition  I  condition  (0  213-6)  (Contini 
1941:  79,  233,  66,  285),  forme  abbreviate,  secondo  il  Salvioni,  procedenti  da  venno,  crenno, 
panno,  scarponno  (cfr.  anche  Salvioni  1919:  528,  n.l).  Egli  sembra  sostenere,  dunque,  che 
le  toniche  di  ven,  cren,  pan,  scarpan  fossero  tutte  chiuse,  senza,  però,  essere  nasalizzate,  in 
quanto,  appunto,  precedenti  una  -n  dentale  da  -nn(o),  non  nasalizzante,  come  quelle  delle  se- 
quenze -ena,  -ona,  ecc.  Sarebbe,  però,  altrettanto  lecito  supporre  che  alla  base  ci  fosse  -n(o). 
Tracce  di  una  antica  nasalizzazione  forse  sono,  infatti,  le  vocali  lunghe  in  lian,  in,  ecc.  del 
dialetto  odierno,  e  la  chiusura  vocalica  che  si  osserva  in  questa  ultima  forma.  Una  prova 
ulteriore  di  un'antica  nasalizzazione,  inoltre,  è  forse  il  fatto  che  essa  compare  in  sinizesi,  una 
volta,  in  Bonvesin,  per  cui  Contini  (1941:  251)  scrive:  De  quii  k'i  in  matremania  (B  396). 

30  Pare  che,  nel  passato,  -INA  si  riflettesse  per  -enna  {quaicosarenna,  fiorentenna  nel  Prissian) 
e  -UNA  per  -ònna.  Di  tale  stadio  il  dialetto  odierno  non  conserva  che  voeunna  (cfr.  Salvioni 
1884:  §  60).  Un  fenomeno  analogo,  ancor  oggi  vivo  nei  dialetti  emiliano-romagnoli,  in  epoca 
più  antica  abbracciava,  a  quanto  pare,  vasti  territori  della  Lombardia  (Rohlfs  1966:  §5  30, 
38).  Si  badi,  però,  che  nei  suddetti  dialetti,  l'apertura  delle  vocali  è  in  diretto  rapporto  con 
la  loro  nasalizzazione  che,  invece,  produce  vocali  chiuse  nel  milanese.  Inoltre,  all'apertura 
vocalica  davanti  a  nasale  fa  riscontro,  in  quei  dialetti,  anche  quella  davanti  ad  altre  consonanti 
in  finale  di  parola,  come  in  brqt  'brutto,'  nql  'nullo,'  sqt  'asciutto,'  95  'uscio,'  frgt,  tgt,  grel 
'grillo,'  senku,  mare  'marito,'  avo  'avuto,  ecc.  ai  quali  il  milanese  fa  invece  corrispondere 
brutt,  cinqii,  ecc.  in  cui  tale  passaggio  non  si  verifica. 

31  Lepschy  (1965:  169,  n.  36;  1978:  206,  n.  36)  dichiara:  "Non  so  come  si  debba  interpretare 
l'osservazione  del  Cherubini  che  si  hanno  tre  suoni  per  -n  finale  come  in  san  «sano»,  san 
«sanno»,  sann  «sane»'"  (cfr.  nota  14).  La  discussione  precedente  avrà  in  parte  già  fornito 
una  risposta  a  questa  domanda.  In  san  'sano,'  si  ha  una  [à]  nasalizzata  allungatasi  in  seguito 
al  dileguo  della  -n  (il  Salvioni  (191 1:  370)  trascrive  bu\),  resih)  ma  poi  nota:  "Scrivo  così;  ma 
rimane  inteso  che  a  Milano  il  -  ijè  sostituito  dallo  strascico  nasale  della  precedente  vocale"; 
lo  stesso  Salvioni  (1884:  §  245)  trascive  bò,  sa,  e  dice  della  -n  che  "...  si  fonde  .  .  .  colla 
vocale  accentata  precedente  in  una  vocale  nasalizzata  .  .  .  ";  cfr.  anche  Nicoli  (1983:  56-8)). 
In  san  'sanno'  si  ha  una  -n  dentale,  non,  però,  soggetta  al  rafforzamento  consonantico.  Il 
Salvioni  (1975:   42-3)  scrive  hin  'sono,'  han,  ma  in  Fonetica  (1884:    §  247)  vann,  fann. 
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sann,  ann,  dann,  inn,  ecc.  La  doppia  -/in,  in  questo  caso,  starà  solo  per  denotare  la  dcntalità 
della  -n  (cfr.  Isella  (1959:  652),  poiché  la  -n  scempia  finale  indica,  come  si  e  visto  testé, 
la  nasalità  della  tonica  precedente.  Pare  che  oggi  prevalga  la  grafia  -nn  (cfr.  Bcretta  1980: 
129,  133;  Nicoli  1983:  310,  11)  che,  invece,  è  di  norma  in  sann  'sane,'  come  si  rileva,  del 
resto,  dalla  tonica  lunga  in  san  'sanno'  e  brevissima  in  sann  'sane.' 

32  Un  esame  minuto  della  rima  nei  volgari  bonvesiniani  ha  consentito  al  Salvioni  di  concludere 
che  i  riflessi  di  È,  Î,  È  e  di  Ó,  Û,  Ó  fossero  venuti  a  coincidere  in  [e]  e  (oj  rispettivamente, 
nel  milanese  di  Bonvcsin,  davanti  a  -/;  finale  (Salvioni  191 1:  370-1;  373—4)  e  che  la  nasa- 
lizzazione  fosse  già  perfetta  (Salvioni  1911:  387-8)  (cfr.  Contini  1935:  247;  1941:  XXIX); 
nasalizzazione  che  egli  pare  ammettere  non  solo  in  hon  BONU,  ma  anche  in  bon  BONI, 
BONAE,  data  la  rima  quale  ad  es.  bon  I  perdition  I  {angei)  bon  I  perdition  (A  269-72) 
(cui  si  aggiunga  (I'ovrc)  .  .  .  bon  I  intention  I  attention  I  salvation  (T  493-6)  (in  Contini 
1941:  39,  121),  e,  in  base  a  prove  metriche  quale  ad  es.  la  sinizesi,  in  ceres  maren  e  galfion 
(T  245)  (che,  però,  Contini  (1941;  21)  scrive  ceres,  maren.  galfion),  in  maren  (o  morene) 
(<(A)MARINA)  che  "...  non  potrebbe  valere  che  nel  supposto  che  il  suo  -n  (sfumato  poi 
nella  nasalità  della  precedente  vocale)  sia  un  -n  gutturale  ..."  (Salvioni  1911:  387,  n.  2). 
La  nasalità  della  tonica  egli  sembra  escludere  nelle  desinenze  verbali  -en,  -on  (3^  p.  plur.) 
(Salvioni  1911:  388;  cfr.  però,  nota  29),  e  nelle  sequenze  -ena  -ona  (Salvioni  1911:  374, 
n.  1;  370,  n.  4).  Ne  consegue  che,  secondo  il  Salvioni,  la  dentalità  della  nn,  nel  dialetto 
odierno,  ad  es.  in  bonn  'buone'  è  per  estensione  analogica  da  quella  intervocalica  in  bonna 
(Salvioni  1911:  387,  n.  2;  1884:  *<  245).  Con  tutto  ciò,  non  e  chiaro  perche  si  sia  prodotto 
l'abbreviamento  (e  apertura)  della  tonica  precedente. 

33  Che  per  [a]  il  Salvioni  non  ammettesse  una  variazione  di  timbro  a  seconda  della  quantità, 
risulta  da  quanto  scrive  (1919:  529),  commentando  un  passo  del  Prissian  (si  veda  qui  la  nota 
4):  "...  dell 'a  .  .  .  ammette  due  pronuncie,  una  larga  (cioè  breve)  e  una  stretta  (cioè  lunga), 
corroborata  la  prima  dagli  es.  sarà  salare,  serrare,  futuro  di  'essere'  (oggi  sarà),  la  seconda 
da  sarà  salato,  serrato  (oggi  sarà  ...  E  che  il  Prissian  col  suo  'largo'  e  'stretto'  intenda  pro- 
prio indicare  una  differenza  quantitativa,  risulterebbe  dagli  analoghi  termini  ch'egli  adopera 
p.  es.,  parlando  dell'/,  ch'è  giudicato  stretto  in  dis  (oggi  dis)  'dice,'  e  largo  in  diss  (che  oggi 
sarebbe  indubbiamente  dis;  cfr.  fìs  fisso,  ecc.)  'disse,'  pur  non  correndo  qualitativamente 
nessun  divario  tra  i  due  /.  .  .  ."  Per  [0],  si  veda  la  nota  15. 

34  Una  volta  perduta  la  quantità  fonologicamente  rilevante  del  latino,  le  vocali  sono  divenute 
brevi  in  sillaba  implicata  (cfr.  §  1.3.). 

35  E  ancora  presso  I  adesso  I  confesso  I  fresco  (SI  233-6);  defendesse  I  poesse  I  esse  ('ÈS- 
SERE) /  devesse  (SII  33-6);  aspegio  I  maledegio  (MALE  +  DÌCTU)  pegio  (PÉCTU)  / 
aspegio  (SI  873-6);  delegio  I  aspegio  I  maledegio  I  alegio  (SII!  177-80);  questo  I  asseto 
(<ASSÉDÌTARE)  /  recreto  I  creto  (SUI  393-6);  creto  I  breto  I  recreto  I  asseto  (SI  365-8); 
cativeto  I  asseto  I  foleto  I  breto  (SI  521^):  cfr.  Salvioni  (1911:  373);  Contini  (1941:109, 
133,  130,  157,  164,  113,  118). 

36  Si  legge  in  Salvioni  (1975:  6)  che  "...  il  dialetto  milanese,  e  già  fin  dai  tempi  del  Porta,  non 
conosce  in  realtà  che  un  o,  l'aperto.  Il  chiuso  e  conservato  solo  nella  scrittura,  ma  è,  nella 
realtà  della  pronuncia,  un  vero  e  proprio  (/."  (cfr.  nota  17).  Ma  il  riflesso  di  Ó,  0  deve  esser 
stato  in  gran  parte  [u]  già  prima  del  '600.  Questo  sembra  possa  dedursi  da  quanto  si  legge 
nel  Prissian  (Lepschy  1978:  199)  che  dice  a  proposilo  della  ti  (cioè  [y])  che  "  .  .  .  à  el  son 
strec  come  l'vltem  de  vedii,  inn  Toschan  veduto,  ne  mai  muda,  perche  se  voùrem  dì  on  son 
come  I'm  de  amahunt  di  Latin,  e  droùuem  lo  strec  come  disenn  che  fava  i  Latin  antighamcnt 
che  schriueuen  amabont  par  o  .  .  .  ."  Che  la  m  "  .  .  .  mai  muda  .  .  .  ,"  dovrà  intendersi  nel 
senso  che  essa  rappresenta  il  suono  [y],  e  che  per  [u]  si  fa  ricorso  alla  grafia  o,  non  come 
l'intende  il  Salvioni  (1919:  530,  n.  1)  che  essa  sia  sempre  lunga  (Il  Salvioni  sostiene  che  i 
termini  "largh  "  —  "strec"  nel  Prissian  indichino  un'opptisizionc  di  quantità,  non  di  qualità: 
cfr.  nota  4).  Quanto,  poi,  a  amabont,  essa  rappresenta  la  forma  arcaica  di  amabunt  (con  il 
noto  passaggio  di  Ô  ad  0  in  sillaba  finale  implicata:  cfr.  Nicdermann  (1959^:  38-42);  Pisani 
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(1952:  131)). 

37  Si  noti  che  questi  esempi,  come  quelli  citati  sopra  a  proposito  di  e,  o,  si  riferiscono  tutti  alla 
posizione  finale.  Vien  fatto  di  domandarsi,  quindi,  se  quella  norma,  citata  sopra  (§  2.5.1.), 
di  Isella  ("  .  .  .  la  differenza  di  qualità  è  anche  una  differenza  di  quantità,  poiché  una  vocale 
aperta  è  breve  e  una  vocale  lunga  è  chiusa.")  abbia  valore  assoluto  e  valga  sia  in  parossitonia 
che  in  ossitonia.  Il  Salvioni  (1975:  5)  che  pure  dà  una  norma  simile  (cfr.  §  2.4.16.)  precisa, 
però,  altrove  che  "In  sillaba  aperta,  la  tonica  milanese  conosce  due  lunghezze,  quella  p.  es.  di 
strada  e  quella  di  straa  e  di  straal  strade;  in  sillaba  chiusa,  quella  di  larga  e  quella  di  laark 
largo,  ghi,  -ghe.  Quella  che  qui  è  resa  con  aa  è  di  più  lunga  durata."  (Salvioni:  1919:  525, 
n.  1).  Se  si  tien  conto,  poi,  di  quell'altra  norma,  formulata  dallo  stesso  Salvioni  (1884:  159) 
che  "...  la  vocale  d'uscita,  sparendo  dopo  consonante  sonora  rese  lunga  la  vocale  accentuata 
di  penultima"  (cfr.  §  2.4.5.),  diventa  assai  chiaro  che  relativamente  lunga  è  la  tonica  (perché 
appunto  tonica!)  anche  quando  è  penultima,  ma  che  la  lunghezza  vocalica  vera  e  propria  per 
il  milanese  è  quella  che  si  ha  in  sillaba  finale,  uscente,  o  no,  in  consonante  (cfr.  §§  2.4.3.  e 
2.3.1.) 

38  Per  Imn  'hanno,'  van  'vanno,'  san  'sanno'  saran  'saranno,'  savaran  'sapranno,'  hin  'sono,' 
ecc.  (Isella  1959:  652)  con  la  tonica  lunga  ma  non  nasalizzata,  cfr.  nota  31. 

39  Per  questa  distinzione  ci  si  è  basati  sulla  descrizione  che  ne  dà  Beretta  (1983:  12):  "...  le 
/a/  di  orientamento  anteriore  ...  e  quelle  posteriori  .  .  .  ." 

40  Corrispondenti,  rispettivamente,  a  peu,  jeune  in  franc,  Oefen,  ôffnen  in  ted.  (Beretta  1983: 
17). 

41  Si  veda,  però,  Malmberg  (1971:  51-2).  "Le  phénomène  qu'on  a  l'habitude  d'appeler  'fester 
Anschluss'  est  réservé  à  certaines  langues,  surtout  germaniques  (spécialement  frappant  en  al- 
lemand), tandis  que  par  exemple  les  langues  romanes  et  slaves  ne  connaîtraient  que  le  'loser 
Anschluss'  (cf.  Jespersen,  Lelirbuch,  p.  204).  Et  néanmoins,  ces  langues  connaissent  des 
groupes  VOYELLE  BREVE  +  CONSONNE "  Si  veda  anche  Tekavcic  (1972:  292-3). 

42  Cfr.  Battisti  (1938:  145):  "Rispetto  all'apertura  laterale  avremo  forme  più  forti  od  enfatiche 
in  cui  si  potrà  parlare  di  vera  e  propria  fricativa,  e  forme  più  comuni,  o  leni,  in  cui  il  concetto 
di  fricativa  è  assolutamente  superato  e  in  cui  la  liquida,  con  ulteriore  Icnizionc  o  tende  a 
confondersi  con  /  semivocale  .  .  .  oppure  è  sostituito  da  r.  .  .  ." 

43  Si  legge  nel  Prissian  (Lepschy  1978:  198)  che  la  r  "No  muda  mai  parpoùst,  e  s'al'è  quai 
voùlta  on  tantin  più  dolza  del  solit,  non  la  merta  saruazion." 

44  Per  (Y),  cfr.  nota  16. 

45  Si  noti  che  eel  'è  lui'  è  dato  con  [e:]  in  Salvioni  1884:  277,  con  [e:]  in  Salvioni  1975:  5. 

46  II  Salvioni  (1884:  158-61)  nota  che  "...  una  sonora  (media)  non  può  mai  essere  consonante 
d'uscita;  è  necessario  convertasi  nella  sorda  (tenue)  corrispondente.  .  .  ."  Questa  regola,  vali- 
da in  parecchi  casi,  non  e  tuttavia  senza  eccezioni.  Lo  stesso  Salvioni  (1884:  §  166)  trascrive 
poi  mai, pez  'maggio,  peggio'  con  la  fricativa  prepalatale  sonora;  una  fricativa  sonora  si  ha, 
parimenti,  in  vas  'voce,'  nòs  'noce,'  eros  'croce,"  pus  'pace,'  nàs  'naso,'  ros  'rose'  (cfr.  § 
2.4.7.). 

47  Quanto  alla  posizione  in  apparenza  contraddittoria  del  Salvioni.  e  forse  di  Isella,  al  riguardo, 
cfr.  §§  2.4.19.,  2.5.5. 

48  Va  detto  qui  che  Lepschy,  in  una  breve  discussione  delle  descrizioni  del  sistema  fonetico 
milanese,  che  egli  fa  seguire  al  testo  del  Biffi,  intitolato  Prissian  da  Milan  della  parnonzia 
milanesa  (riprodotto,  con  alcune  correzioni,  nell'edizione  del  1606  in  Lepschy  1965,  in  quel- 
la criticamente  stabilita  da  D.  Isella,  corredata  di  una  traduzione  in  italiano  con  in  appendice 
"Annotazioni  al  testo"  dello  stesso  in  Lepschy  1978),  da  una  interpretazione  talvolta  diversa 
dei  dati  (cfr.  ad  es.,  note  17,  20,  31,  46,  ecc.),  giunge  a  conclusioni  sostanzialmente  divergenti 
dalle  mie.  Per  un  confronto,  si  rimanda  il  lettore  a  Lepschy  1978:  204-210;  1965:  167-175. 

49  Mentre  per  [e:]  [f  ],  che  si  sono  generalizzate  in  sillaba  (originariamente)  libera  e  implicata 
rispettivamente,  si  parla  di  una  correlazione  fra  il  timbro  chiuso  e  la  quantità  lunga  da  una 
parte  e  il  timbro  aperto  e  la  quantità  breve  dall'altra,  una  siffatta  distribuzione  e  corrispon- 
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dcnza  non  si  ha  per  |u]  |dj.  La  prima  può  trovarsi  in  sillaba  sia  (originariamente)  libera  che 
implicata,  per  cui  non  sono  pochi  i  casi  in  cui  (u|,  pur  trattandosi  di  una  chiusa,  e  breve: 
rf>,s,s  'rosso,'  toss  Mosse,'  holt  "botte,'  ecc. 

50  Cfr.  nota  20.  La  mancanza  di  coppie  minime,  in  questa  posizione  (in  sillaba  uscente,  cioè, 
in  consonante)  e  forse  da  attribuirsi  al  fatto  che  Ó  si  riflette  in  milanese  per  (o)  in  sillaba 
originariamente  libera,  e  in  sillaba  implicata  per  lo  più  davanti  a  palatale:  cfr.  Salvioni  1884: 
§43). 

51  Sullo  stesso  argomento,  si  veda  ora  Sanga  (1984:  pp.  60-7);  per  la  quantità  vocalica  nel 
bolognese  Coco  (1970),  nel  friulano  Franccscato  (1966). 
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NOTE  E  RASSEGNE 


Moduli  interpretativi  danteschi 
{Convivio  2.5.14) 

Daniele  Simoncini 


E  perché  li  antichi  s'accorsero  che  quello  cielo  era  qua  giù  cagione  d'amore,  dissero 
Amore  essere  figlio  di  Venere,  sì  come  testimonia  Vergilio  nel  primo  de  lo  Eneida 
[Aen.  1.664],  ove  dice  Venere  ad  Amore:  "Figlio,  vcrtù  mia,  figlio  del  sommo  padre, 
che  li  dardi  di  Tifeo  non  curi";  e  Ovidio,  nel  quinto  di  Mctamorphoscos  [Melarti. 
5.365],  quando  dice  che  Venere  disse  ad  Amore:  "Figlio,  armi  mie,  potenzia  mia." 
{Convivio  2.5.14) 

In  questo  passo  del  Convivio  Dante  interpreta  in  senso  cristiano  il  passo  vir- 
giliano da  lui  citato,  prescindendo  dalla  sua  corretta  interpunzione,  basandosi 
probabilmente  (Brugnoli,  da  cui  prende  le  mosse  questo  intervento)  sul  Cento 
di  Proba,  che  al  verso  32  utilizzava  con  la  stessa  interpunzione  lo  stesso  luogo. 
Questa  osservazione  può  costituire  argomento  di  una  nota  al  testo,  ma  il  pro- 
blema è  più  vasto:  bisogna  chiedersi  perché  Dante  può  credere  che  un  passo 
di  un  poema  pagano  contenga  sovrasensi  cristiani  e  perché,  quindi,  riutilizza 
in  questo  senso  la  citazione. 

Per  poter  comprendere  la  singolarità  di  questa  situazione,  bisogna  pre- 
cedentemente indagare  sulla  posizione  di  Dante  rispetto  al  pensiero  di  San 
Tommaso,  che  è,  come  si  sa,  Vauctoritas  principale  a  cui  un  lettore  dell'epoca 
di  Dante  si  sarebbe  potuto  riferire.  Umberto  Eco  ha  esaurientemente  esami- 
nato questo  problema  e  traggo  spunto  da  lui  per  molte  delle  osseiA'azioni  che 
seguono. 

In  sostanza,  il  gran  merito  di  San  Tommaso  rispetto  ai  precedenti  teologi 
che  si  erano  occupati  di  dottrine  estetiche  è  quello  di  aver  liquidato  "Talle- 
gorismo  universale"  nell'interpretazione  degli  scritti  e  dei  dati  della  realtà, 
allegorismo  tipico  della  tradizione  platonico-agostiniana,  e  di  aver  ridimen- 
sionato "l'allegorismo  poetico  per  lasciare  uno  spazio  a  sé  all'allcgorismo 
scritturale"  (Eco  228).  Tommaso  ammette  l'esistenza  della  polisemanticità 
del  testo  poetico,  ma  questa  polisemanticità  è  riducibile  al  senso  letterale,  in 
quanto  si  tratta,  in  ogni  caso,  del  senso  "quem  auctor  intendit."  Per  Tom- 
maso, quindi,  "non  c'è  senso  spirituale  nel  discorso  poetico  e  neppure  nella 
Scrittura  quando  usa  figure  retoriche,  perché  quello  è  senso  inteso  dall'autore 
...  ma  questo  non  significa  che  il  senso  letterale  non  possa  essere  molteplice" 
(Eco  231). 

In  questo  modo,  Tommaso  ridimensionava  "la  pratica,  comune  a  tutto  il 
medioevo,  di  interpretare  anche  i  poeti  pagani  come  portatori  di  una  tipologia 
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di  cui  essi  non  sapevano  nulla,  e  quindi  come  rivelatori  di  verità,  veicolabili 
per  sovrasenso,  di  cui  essi  non  erano  consci"  (Eco  232).  Quindi  Tommaso 
svalutava  la  lettura  oracolare  dei  testi  di  Virgilio  e,  in  genere,  degli  autori 
pagani.  Nel  disegno  generale  del  Convivio,  Dante  sembra  agire  da  buon  to- 
mista. O  meglio,  riesce  a  conciliare  la  tradizione  allegorica  medievale  con 
la  dottrina  di  Tommaso,  in  quanto  dà  dei  sovrasensi  alle  canzoni,  ma,  sic- 
come i  sovrasensi  sono  spiegati  dallo  stesso  autore,  egli  prende  le  distanze 
dall'esasperato  allegorismo  della  tradizione  platonico-agostiniana.  Ma,  poi, 
l'Epistola  tredicesima  dimostra  che  Dante  non  ha  mai  cessato  di  leggere  e 
i  fatti  della  mitologia  e  le  altre  opere  dei  poeti  classici  come  se  fossero  al- 
legorie in  factis.  (Sul  problema  dell'autenticità  dell'Epistola  tredicesima  mi 
attengo  alle  osservazioni  di  Eco  215-217.) 

Inoltre,  proprio  nel  succitato  brano  del  Convivio,  Dante  dimostra,  col  modo 
arbitrario  con  cui  traduce  Virgilio,  di  essere  già  giunto  a  qualcosa  di  simile 
alla  "concezione  figurale." 

Cioè,  se  è  vero  che  nell'Aldilà  Dante  incontra  "morti"  il  cui  "esistere  non 
è  diminuito"  e  i  cui  "caratteri  non  sono  affatto  mutati  o  privati  di  individualità 
dalla  morte"  e,  anzi,  "pare  che  per  Dante  il  giudizio  di  Dio  consista  proprio 
nella  piena  realizzazione  della  loro  essenza  terrena,  in  modo  che,  in  seguito 
a  questo  giudizio,  sono  divenuti  pienamente  se  stessi"  (Auerbach  158);  se 
è  vero  questo,  dicevo,  ad  esempio  per  Catone,  pagano  e  per  giunta  suicida, 
che  viene  scelto  come  portiere  del  Purgatorio,  è  altrettanto  vero  che  in  un 
testo  pagano,  una  volta  che  si  è  compiuta  la  rivelazione  di  Cristo,  si  può 
comprendere  appieno  ciò  che  il  poeta  aveva  scritto  per  ispirazione  divina, 
senza  comprenderne  il  valore  tipologico  (ne  è  la  più  lampante  dimostrazione 
la  coesistenza  per  Dante  dell'interpretazione  allegorica  in  factis  della  quarta 
ecloga  e  della  dannazione  di  Virgilio  per  non  essere  stato  cristiano). 

Ecco,  quindi,  che  un  testo  poetico  pagano  diventa  per  Dante  un'auctoritas 
per  un'argomentazione  teologica. 

Del  resto,  se  Dante  accettasse  la  liquidazione  dei  poeti-teologi  attuata  da 
Aristotele  (e  commentata  da  San  Tommaso)  nella  Metafisica,  non  potrebbe 
scrivere  la  Divina  Commedia  usando  l'allegoria  dei  teologi  (cfr.  Singleton 
115-129  e  lannucci  15-50):  accettare,  quindi,  l'allegorismo  universale  pla- 
tonico-agostiniano (sia  pur  mediato  da  un  piuttosto  esteriore  avvicinamento 
alle  posizioni  tomistiche)  significa  per  Dante  aprirsi  la  strada  a  poter  scrivere 
un  poema  sacro  (un  poema,  cioè,  che  narri  vicende  realmente  accadute  alle 
quali  si  possa  applicare  l'allegoria  in  factis). 

Ma  torniamo  al  brano  in  questione:  Dante  afferma  che  la  gerarchia  an- 
gelica dei  Troni,  "naturati  de  l'amore  del  Santo  Spirito,"  muove  il  cielo  di 
Venere;  e  sono  i  Troni,  appunto,  che  accendono  l'amore  nelle  "anime  di  qua 
giuso."  Dice  poi  che  "li  antichi  s'accorsero  che  quello  cielo  era  qua  giù 
cagione  d'amore"  e,  quindi,  "dissero  Amore  essere  figlio  di  Venere." 

Nella  memoria  poetica  di  Dante  ci  sono  questi  due  versi  di  Virgilio  (me- 
diati, forse  proprio  perché  Dante  cita  a  memoria,  dall'uso  che  ne  fa  Proba): 
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Nate  mcac  vires  mca  magna  potcntia  solus 
Nate  patris  summi  qui  tela  Tiphoia  tcmnis. 

II  Commento  del  Servio  danielino  a  questi  versi  pone  in  rilievo  che  — "a 
differenza  dell'allocuzione  di  Giunone  ad  Eolo,  dove  un  supcriore  parlava  ad 
un  inferiore"  (Paratore  228)  — qui  si  tratta  di  un  discorso  fra  pari,  nonostante 
Venere  sia  la  madre  di  Amore,  e,  quindi.  Venere  deve  usare  una  captaiio 
hcncvoleniiac  (con  tutto  il  turgore  retorico  che  la  situazione  richiede). 

Dante,  non  conoscendo  questo  Commento,  trova  certamente  pleonastici 
questi  due  versi  di  lode  e  quindi  si  rifa  — ma  senza  accorgersene,  come  prova 
il  fatto  che  non  sente  il  bisogno  di  giustificare  l'arbitrio  — alla  interpretazione 
che  ne  dà  Proba  nel  suo  Cento  (la  stessa  Proba  aveva  basato  il  suo  Cento  sulla 
convinzione  medievale,  sancita  da  Sant'Agostino,  secondo  la  quale  "dobbia- 
mo subodorare  il  senso  figurato  .  .  .  quando  la  scrittura  si  perde  in  superfluità" 
(Eco  224).  Dante  aderisce  completamente  quindi  — in  conseguenza  della,  sia 
pur  parziale,  adesione  ai  moduli  interpretativi  platonico-agostiniani  — all'inter- 
pretazione di  Proba:  sa,  cioè,  che  Virgilio  ha  voluto  dire  "Figlio,  tu  solamente 
mia  forza  e  grande  potenza,  — Figlio  che  spregi  i  dardi  tifei  del  sommo  padre" 
(Paratore  53),  ma  sa  anche  che  Dio  ha  voluto  fargli  dire  quello  che  poi  gli 
ha  fatto  dire  Proba,  che,  essendo  nata  dopo  la  rivelazione  cristiana,  ha  potuto 
comprendere  appieno  le  rivelazioni  divine  comprese  nel  testo. 

E  necessario  ora  fare  alcune  considerazioni  su  come  Dante  traduce  il  testo 
latino. 

Poiché  "vires"  e  "magna  potentia"  sono  un'endiadi;  e  qui,  tomisticamen- 
te. Dante  ritiene  che  in  un  testo  filosofico  (quale  vuole  essere  il  Convivio)  è 
sconveniente  rendere  i  sovrasensi  poetici  (quelli  consci,  s'intende)  e  rende, 
quindi,  i  due  termini  poetici  col  termine  filosofico  "vertù." 

Bisogna,  a  questo  punto,  vedere  cosa  voleva  dire  "vertù"  per  Dante. 

Dalla  lettura  della  Commedia  risulta  che  la  parola  aveva  quantomeno  due 
connotazioni:  una,  per  così  dire,  classica  ed  un'altra  scolastica:  era  quin- 
di ottima  per  poter  tradurre  fedelmente  e,  al  tempo  stesso,  cristianizzare  un 
autore  pagano. 

Infatti,  in  Inferno  26.120;  Purgatorio  20.26  e  Paradiso  32.81  (a  voler 
citare  solo  alcuni  esempi)  il  termine  si  ricollega  all'accezione  classica  della 
parola  vìrius. 

In  Purgatorio  17.73  il  termine  è  usato  nel  senso  scolastico  per  una  desi- 
gnazione inerente  alla  fìsica  (il  Buti  — citato  nel  commento  di  Bosco  e  Reggio 
[297]  — spiega  virtù,  in  questo  verso,  con  la  definizione  di  "potenza  andati- 
va").  E  in  Paradiso  2.113  il  valore  del  termine  è  quello  datogli  dalla  filosofia 
scolastica  ed  è  usato  in  senso  teologico.  Così  anche  nel  brano  del  Convivio 
che  riporto  (2.14.15): 

[Il  primo  mobile)  ordina  col  suo  movimento  la  cotidiana  rcvoluzionc  di  tutti  li  altri 
[cicli],  per  la  quale  ogni  die  tutti  quelli  ricevono  [e  mandano]  qua  giù  la  vcrtude 
[corsivo  mio]  di  tutte  le  loro  parti. 
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L'altro  problema  che  bisogna  risolvere  a  proposito  del  brano  del  Convivio 
citato  all'inizio  è  perché  Dante,  dopo  aver  trovato  la  citazione  ad  hoc  in  Vir- 
gilio, sia  pur  mediato  da  Proba,  sente  il  bisogno  di  aggiungere  una  citazione 
di  Ovidio,  che  apparentemente  non  porta  nessun  nuovo  senso  all'argomenta- 
zione rispetto  a  quella  virgiliana. 

Bisogna  tenere  presente  che  Dante  legge  i  testi  classici  in  codici  che  riper- 
tano  a  margine  e  nelle  interlinee  il  commento  (e,  quindi,  anche  le  citazioni 
che  tale  commento  contiene). 

Si  può  legittimamente  supporre  che  nel  testo  che  Dante  aveva  deW Eneide 
fosse  ripertato  ad  lecum  anche  il  verso  di  Ovidio,  oltre  che  l'interpretazione 
che  del  luogo  virgiliano  aveva  dato  Proba  nel  suo  Cento.  Piuttosto  che  pensa- 
re, però,  ad  una  citazione  esornativa  per  quanto  concerne  il  verso  di  Ovidio, 
preferisce  intenderlo  come  un  passaggio  logico  necessario  dalla  citazione  di 
Virgilio  alla  frase  successiva.  Infatti  il  verso  ovidiano  mette  l'accento  sull'at- 
tività del  dio  Amore  e  non  solo  sulla  sua  dipendenza  da  Venere;  e,  inoltre, 
questo  luogo,  avendo  un  plurale  al  suo  interno  {anni  mie),  permette  a  Dante, 
subito  dopo,  di  far  immediatamente  notare  l'errore  dei  pagani  di  individuare 
come  azione  di  un  solo  dio  l'azione  di  un'intera  gerarchia  angelica. 

//â  Università  di  Roma 
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I  sonetti  deiresperienza.  Montale 
traduttore  di  Shakespeare 


Francesco  Erspamer 


1.1.  Composte  negli  anni  antecedenti  al  1938  e  pubblicate  solo  a  partire 
dal  1944,  le  versioni  di  tre  sonetti  di  Shakespeare  — il  22,  il  33  e  il  48  — 
appartengono  senz'altro  alla  straordinaria  tarda  fase  della  seconda  stagione 
montaliana,  per  intenderci  il  periodo  dei  Mottetti,  della  IV  sezione  delle  Oc- 
casioni (la  quale  infatti  reca  in  epigrafe  due  versi  dei  Sonnets),  e  anche  di 
Finisterre  e  delle  Silvae.  Una  produzione  che  è  espressione  di  un  momento 
di  crisi,  paura  e  sconforto  prima,  guerra  e  desolazione  poi;  nulla  di  strano 
che  Montale  proprio  allora  si  accostasse  — oltre  che,  per  motivi  in  parte  coin- 
cidenti, ai  romanzieri  americani  — a  Shakespeare,  alle  sue  opere  più  alte  e  più 
inquiete,  il  Sogno  di  una  notte  di  mezza  estate,  V Amleto,  il  canzoniere.  A 
Shakespeare,  cioè  a  un  colosso  della  letteratura,  dunque  un  punto  fermo  fra 
tante  incertezze,  ma  a  Shakespeare  anche  in  quanto  uomo  e  artista  in  un'altra 
età  di  dubbi  e  sconvolgimenti.  Non  a  caso  pure  negli  anni  seguenti,  finita 
la  carneficina  ma  non  l'orrore  ("La  purga  dura  da  sempre"),  ancora  il  teatro 
elisabettiano  (si  ricordino  le  versioni  della  Commedia  degli  errori,  del  Timone 
di  Atene,  del  Giulio  Cesare,  del  Racconto  d'inverno,  del  Faust  di  Marlowe) 
costituì  il  terreno  in  cui  preferibilmente  amò  scavare  il  traduttor  Montale. 

Occorre  tuttavia  distinguere  fra  le  opere  drammatiche  e  le  composizioni 
liriche.  Le  prime  sono  più  che  altro  il  frutto  di  quella  che  il  poeta  stesso  ebbe 
a  definire  la  sua  "forzata  e  sgradita  attività  di  traduttore"  {Sulla  poesia  567), 
cioè  del  lavoro  che  fu  costretto  a  svolgere,  in  parte  per  esigenze  economiche, 
nel  rispetto  dei  rigidi  criteri  "di  quasi  letteralità  e  di  assoluto  scrupolo  filo- 
logico" {Amleto  207)  imposti  dagli  editori  e  dalle  collane  per  le  quali  erano 
commissionate.  Al  contrario  i  rifacimenti  delle  poesie  (non  solo  quelle  di 
Shakespeare)  sembrano  un  prodotto  più  spontaneo,  e  comunque  più  conge- 
niale alla  sua  arte:  non  solo  per  la  ragione  quasi  ovvia  che  egli  si  ritrovava 
meglio  nella  misura  più  breve,  ma  anche  perché  ben  diverse  possibilità  di 
intervento  gli  erano  concesse.  Che  poi  sia  proprio  da  questa  franchigia  che 
nascano,  sempre,  le  migliori  traduzioni,  che  solo  attraverso  il  paradosso  di 
una  nuova  scrittura  del  già  scritto  si  riesca  a  salvare  la  poesia,  a  trasmetterla 
attraverso  la  barriera  della  trasformazione  linguistica,  è  un  problema  meto- 
dologico che  qui  ci  riguarda  solo  marginalmente;  il  punto  importante  è  che 
proprio  in  questa  direzione  si  sia  mosso  Montale  non  appena  fu  libero  di 
leggere  e  interpretare  da  poeta  i  suoi  autori. 
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Ogni  traduzione  veramente  riuscita,  sostiene  Walter  Benjamin,  "tocca  l'ori- 
ginale di  sfuggita  e  solo  nel  punto  infinitamente  piccolo  del  senso,  per  conti- 
nuare, secondo  la  legge  della  fedeltà,  nella  libertà  del  movimento  linguistico, 
la  sua  propria  vita"  (48).  Montale  questa  "legge  della  fedeltà"  non  la  rispetta, 
e  il  "punto  del  senso"  non  lo  tocca,  lo  sfiora  soltanto.  La  poesia  che  può  na- 
scere è  soltanto  sua,  per  una  volta  germogliata  non  su  un'occasione  della  vita, 
non  su  un  sogno  o  un  ricordo,  ma  su  un  altro  testo,  su  un  palinsesto  letterario. 
I  fondamenti  teorici  di  questa  scelta  di  infedeltà  li  veniva  del  resto  esponendo, 
proprio  in  quegli  anni,  in  alcuni  saggi.  Intorno  al  1942  scrisse  che  "la  poesia, 
assai  più  delle  altre  arti,  sembra  soggetta  a  invecchiare,"  destino  cui  riesce 
a  scampare  solo  se  "si  presta  ad  essere  ricostruita  e  interpretata  in  modo  di- 
verso, a  essere  fonte  di  altissimi  equivoci"  {Sulla  poesia  103).  Quattro  anni 
dopo,  neir"Intervista  immaginaria,"  confermò  i  legami  che  sussistevano  fra 
il  suo  mestiere  di  poeta  e  quello  di  traduttore,  ricordando  quanto  il  secondo 
avesse  pesato  nella  sua  "lotta  per  scavare  un'altra  dimensione  nel  nostro  pe- 
sante linguaggio  polisillabico"  {Sulla  poesia  567),  insomma  nella  creazione  di 
una  poesia  che,  come  ha  scritto  recentemente  Ghanshyam  Singh,  "sembrava 
inglese,  anche  se  scritta  in  italiano,  e  anche  se  nessun  poeta  inglese  aveva 
mai  scritto  una  cosa  simile"  (207).  Il  testo  a  fronte,  nelle  prime  edizioni  del 
Quaderno  di  traduzioni  come  qui  sotto,  è  perciò  soltanto  un  altro  grimaldello 
per  entrare,  ancora  una  volta,  nell'officina  poetica  di  Montale,  un  pretesto  per 
scoprirne  i  meccanismi  di  "ri-uso,"  di  "récriture,"  e  forse  anche  per  meglio 
comprendere  il  cammino  della  sua  lingua  dagli  Ossi  alla  Bufera.  Solo  le 
traduzioni,  espunta  ogni  "filigrana  di  originale  straniero,"  possono  dunque 
entrare  nel  canzoniere,  nel  Libro  in  senso  stretto,  ma  vi  entrano  a  pieno  titolo: 
ed  è  come  opere  assolutamente  autonome  e  interamente  montaliane  che  mi 
propongo  qui  di  analizzarle. 

1.2.  Non  è  una  novità  che  inglese  e  italiano  posseggano  due  diverse  've- 
locità'; che,  come  notò  un  altro  straordinario  interprete  di  Shakespeare,  Giu- 
seppe Ungaretti,  "in  un  medesimo  gruppo  di  vocaboli  la  quantità  di  sillabe 
italiane  sia  superiore  alle  inglesi  nel  rapporto  di  circa  sedici  su  dieci  o  un- 
dici" (13).  Ciò  comporta  dei  problemi  in  fase  di  traduzione;  i  Sonnets,  ad 
esempio,  sarà  impossibile  riuscire  a  renderli  nella  nostra  lingua  senza  rinun- 
ciare a  qualcuna  delle  loro  caratteristiche:  la  rima,  la  struttura  metrica,  quella 
fonica  e  melodica,  la  relazione  fra  le  unità  di  senso  e  le  unità  prosodiche. 
Di  fronte  all'alternativa,  Montale,  unico  fra  i  traduttori  recenti,  preferì  ri- 
spettare la  metrica  e  accettare  la  semplificazione  del  contenuto.  Come  ha 
scritto  Gilberto  Lonardi,  egli  amava  "cercarsi  una  forma  già  data  con  cui 
fare  i  conti"  (153).  Tuttavia  la  costanza  con  cui,  in  tutti  e  tre  i  rifacimenti, 
mantenne  le  misure  dell'endecasillabo  (con  un'alternanza  di  a  malore  e  di  a 
minore  e  una  grande  mobilità  degli  accenti  secondari  e  delle  cesure)  e  del 
sonetto  elisabettiano  (tre  quartine  a  rime  alterne  più  un  distico  a  rima  baciata: 
ABAB/CDCD/EFEF/GG),  si  rivela  infine,  più  che  la  dimostrazione  di  una 
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volontà  di  rispettare  le  rigide  forme  shakespeariane,  un  ennesimo  esempio 
della  sua  ben  nota  "ironia  metrica."  Si  noti  l'uso  frequente  della  rima  im- 
perfetta, anche  quando  sarebbe  stato  agevole  trovare  quella  esatta;  oppure  la 
grande  quantità  di  cnjumhcincnts;  o  ancora  il  sapiente  gioco  di  rime  al  mezzo, 
naturalmente  complicato  da  equivocità.  In  un  solo  caso  troviamo  la  rima  ma- 
scherata entro  la  parola  sdrucciola  ("Son.  XXII":  "riprendere"-"rende"),  ma 
spesso  assonanze  e  consonanze  legano  fra  loro  le  coppie  di  rime.  Ad  essere 
confermata  è  insomma  "la  singolare  ambiguità  del  metro  montaliano,  che  può 
essere  letto  sia  seguendo  gli  a  capo  indicati  nella  pagina,  sia  capovolgendo 
la  struttura  secondo  i  suggerimenti  delle  rime  al  mezzo"  (Barberi  Squarotti 
202);  ambiguità  presente  anche  nell'ossatura  ritmica  a  causa  della  polivalenza 
delle  rime.  Né  questa  azione  di  svuotamento  delle  strutture  metriche  resta 
un  divertissement  fine  a  se  stesso;  al  contrario  essa  è  il  preciso  segnale  — lo 
vedremo  — di  un  analogo  processo  di  corrosione  al  livello  del  significato. 

2.1.  Il  primo  sonetto  che  intendo  esaminare  è  il  XXXIII.  Eccone  il  testo, 
immediatamente  seguito  dall'originale  shakespeariano: 

Spesso,  a  lusingar  vette,  vidi  splendere 
sovranamente  rocchio  del  mattino, 
e  baciar  d'oro  verdi  prati,  accendere 
pallidi  rivi  d'alchimie  divine. 
Poi  vili  fumi  alzarsi,  intorbidata 
d'un  tratto  quella  celestiale  fronte, 
e  fuggendo  a  occidente  il  desolato 
mondo,  l'astro  celare  il  viso  e  l'onta. 
Anch'io  sul  far  del  giorno  ebbi  il  mio  sole 
e  il  suo  trionfo  mi  brillò  sul  ciglio: 
ma,  ahimè,  potè  restarvi  un'ora  sola, 
rapito  dalle  nubi  in  cui  s'impiglia. 

Pur  non  ne  ho  sdegno;  bene  può  un  terrestre 

sole  abbuiarsi,  se  è  così  il  celeste. 

Full  many  a  glorious  morning  have  I  seen 
flatter  the  mountain-tops  with  sovereign  eye, 
kissing  with  golden  face  the  meadows  green, 
gilding  pale  streams  with  heavenly  alchemy; 
anon  permit  the  basest  clouds  to  ride 
with  ugly  rack  on  his  celestial  face, 
and  from  the  forlorn  world  his  visage  hide, 
stealing  unseen  to  west  with  this  disgrace: 
even  so  my  sun  one  early  morn  did  shine 
with  all  triumphant  splendour  on  my  brow; 
but  out,  alack!  he  was  but  one  hour  mine, 
the  region  cloud  hath  masked  him  from  mc  now. 

Yet  him  for  this  my  love  no  whit  disdaincth; 

suns  of  the  world  mav  stain  when  heaven's  sun  staineth. 
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Il  testo  di  Shakespeare,  come  appare  fin  da  un  primo  sguardo,  è  di  estre- 
ma semplicità  sul  piano  tematico:  a  una  descrizione  naturalistica  del  sorgere 
del  sole,  del  suo  oscurarsi  dietro  le  nuvole  e  del  suo  avviarsi  al  tramonto, 
segue  lo  scioglimento  della  metafora  attraverso  l'indicazione  dell'occasione 
biografica  che  l'ha  generata.  Una  sentenza  apodittica  conclude  il  componi- 
mento. Ma  sopra  questa  sottile  trama  narrativa  si  innesta,  e  la  poesia  vive 
grazie  a  esso,  un  preciso  e  complesso  rinvio  ad  altri  codici,  un  intenso  ricorso 
a  stratificate  connotazioni  linguistiche  e  culturali.  A  questo  livello  avviene 
innanzi  tutto  l'antropomorfizzazione  del  cosmo,  la  quale  a  sua  volta  comporta 
l'identificazione  di  "sun"  (omofono  di  "son"  'figlio')  con  il  re  (riconoscibile 
dai  tradizionali  attributi:  "glorious,"  "sovereign,"  "golden,"  "celestial")  e  la 
conseguente  utilizzazione  del  particolare  linguaggio  della  corte  elisabettiana. 
Ma  un  secondo  registro  si  sovrappone:  quello  dell'alchimia  (pratica,  allora, 
di  notevole  peso  sociale),  di  nuovo  una  metafora  nella  metafora  con  l'aggan- 
cio della  figura  dell'alchimista  al  sole  e  della  sua  arte  alla  luce  (cfr.  Serpieri 
125-38). 

La  traduzione  di  Montale  appare,  a  una  prima  lettura,  praticamente  per- 
fetta, capace  di  conservare  dell'originale  non  solo  il  senso  letterale,  ma  pure 
i  principali  sensi  allegorici.  L'identificazione  del  sole  con  il  sovrano  è  sug- 
gerita da  numerosi  termini  polisensi,  distribuibili  in  due  serie:  1)  "occhio," 
"baciar,"  "pallidi,"  "alzarsi,"  "fronte,"  "fuggendo,"  "viso"  (antropomorfizza- 
zione  del  cosmo);  2)  "lusingar,"  "sovranamente,"  "oro,"  "celestiale"  (specifi- 
cazione della  dignità  regale).  E  persino  i  riferimenti  al  registro  alchimistico, 
piuttosto  estranei  alla  lirica  novecentesca  (ma  si  ricordi  il  "piombo  fuso  a 
mezzanotte"  di  "Carnevale  di  Certi"),  sono  mantenuti:  il  centro  è  ovviamen- 
te "alchimie,"  ma  si  collocano  in  quell'area  semantica  anche  "baciar  d'oro," 
"accendere,"  "vili"  (fa  pensare  ai  'metalli  vili,'  opposti  dell'oro,  esattamente 
come  in  inglese  "basest"  rimanda  ai  'base  metals'),  "fumi,"  "intorbidata." 
Alcuni  elementi,  come  si  vede,  sono  pluri-isotopi. 

La  maggior  parte  delle  variazioni  rispetto  al  testo  shakespeariano  può  es- 
sere, in  questa  prospettiva,  imputata  alla  diversità  degli  strumenti  linguistici, 
oppure  alla  peculiarità  del  modo  di  poetare  montaliano.  Così,  in  presenza  di 
ripetizioni  di  vocaboli.  Montale  preferì  modificare  la  struttura  della  frase  o, 
dove  fosse  possibile,  utilizzare  dei  sinonimi.  Così  la  coppia  "cIouds"-"cloud" 
è  resa  con  "fumi"-"nubi";  "morning"-"morn"  con  "mattino"-"far  del  giorno"; 
"world"-"of  the  world"  con  "mondo"-"terrestre";  "heavenly"-"heaven's"  con 
"divine"-"celeste"  (ma  in  questo  caso  si  provoca  la  ripetizione,  assente  in 
inglese,  "celestiale"-"celeste");  "seen"-"unseen"  con  un  singolo  "vidi." 

Straordinario  è  poi  il  modo  in  cui  la  ricchezza  omofonica  del  sonnet  è 
stata  riprodotta  in  italiano.  La  massiccia  presenza  (spesso  in  rima)  del  suono 
/ai/,  riflesso  del  pronome  personale  "I"  collocato  in  posizione  di  evidenza  nel 
primo  verso  ("I,"  "eye,"  "alchemy,""'  "ride,"  "hide,"  "my,"  "shine,"  "trium- 
phant," "mine,"  "my"),  trova  riscontro  nel  ricorrere,  subito  dopo  la  comparsa 
del  solitario  "io"  (altrove  il  pronome  è  sempre  sottinteso),  del  dittongo  /io/ 
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(nelle  prime  due  quartine  ritrovabile  soltanto  in  "occhlO,"  e  non  più  ripetuto 
nei  quattro  versi  conclusivi): 

Anch'io  sul  far  del  glOrno  ebbi  il  mlO  sole 
e  il  suo  trionfo  mi  brillò  sul  ciglIO. 

E  raffollamcnto  di  sibilanti  è  in  entrambi  i  couplets: 

Yet  him  for  thiS  my  love  no  whit  diSdaincth; 

SunS  of  the  world  may  Stain  when  heaven'S  Sun  Staincth. 

Pur  non  ne  ho  Sdegno:  bene  può  un  terrestre 
Sole  abbuiarsi,  Se  e  coSì  il  ccleStc. 

Da  un  punto  di  vista  melodico,  inoltre,  sia  Shakespeare  che  Montale  rie- 
scono a  far  corrispondere  ai  due  momenti  tematici,  la  metafora  del  sole  e  il 
suo  scioglimento,  due  diversi  ritmi:  nei  primi  otto  versi  prevalgono  i  vocaboli 
lunghi  e  poco  cadenzati  (per  es.,  "e  fuggendo  a  occidente  il  desolato"),  nei 
restanti  sei,  al  contrario,  le  parole  corte  e  dagli  accenti  marcati  (in  italiano 
visibili  anche  graficamente:  "brillò,"  "ahimè,"  "potè,"  "può,"  "è,"  "così"). 

2.2.  Al  lettore  puntiglioso  tuttavia  non  sarà  sfuggito  che  nei  w.  11-14 
il  "Sonetto  XXXIII"  nettamente  si  allontana  dal  testo  inglese.  È  il  primo 
segnale  deir"infedeltà"  montaliana.  Si  può  sospettare  che  il  graduale  impo- 
verimento degli  ultimi  versi  shakespeariani,  la  chiusura  in  tono  minore  — ac- 
cettazione pessimistica  dell'imperfezione,  che  finisce  con  lo  sgretolare  anche 
il  linguaggio  che  la  veicola, —  abbiano  spinto  Montale  a  una  maggiore  au- 
tonomia d'ispirazione,  che  gli  concedesse  di  trasformare  quel  movimento 
discendente  in  una  fase  di  preparazione  al  climax  conclusivo,  al  distico  in 
cui  far  esplodere  la  sentenza  epigrammatica.  Ma  ciò  che  realmente  conta  è 
l'effetto  di  questi  mutamenti,  la  loro  funzione.  Essi  modificano  il  senso  di 
tutta  la  poesia,  che  solo  alla  fine  — o  meglio,  a  una  seconda  lettura  — diventa 
correttamente  interpretabile  nel  suo  più  autentico  significato. 

Per  dimostrare  l'autonomia  semantica,  oltre  che  linguistica,  del  "Sonet- 
to," è  necessario  esaminarne  più  da  vicino  il  lessico.  Indubbiamente  esso 
appartiene  a  Montale,  in  particolare  al  Montale  degli  anni  '30  e  '40.  Solo 
pochissimi  termini  non  ricordo  di  averli  incontrati  nelle  ultime  Occasioni 
o  nei  più  antichi  componimenti  della  Bufera.  La  gran  parte  ricorre,  e  fra 
essi  tutti  quelli  semanticamente  più  rilevanti  (con  la  .sola,  prevedibile  ecce- 
zione di  "alchimie"):  "occhio,"  "oro,"  "fumi,"  "fronte,"  "viso,"  "giorno," 
"sole,"  "ciglio,"  "nubi,"  per  i  quali  proprio  non  serve  portare  esempi;  e  poi 
"astro"  (almeno  "Stanze";  ma  già,  in  Ossi  di  seppia,  "Arsenio");  e  gli  ag- 
gettivi: "verdi"  (frequente,  in  tutte  le  tonalità;  e  si  ricordino  le  "isole  verdi" 
di  "Keepsake"  e  r"anima  verde"  di  "L'anguilla"),  "celestiale"-"celeste"  (cfr. 
"Elegia  di  Pico  Farnese,"  "Il  giglio  rosso,"  "Iride");  e  i  verbi:  "rapito"  (cfr. 
"Gli  orecchini,"  "Nella  serra"),  "accendere"  (cfr.  "L'anguilla"),  "s'impiglia" 
(cfr.  "L'arca"),  "abbuiarsi"  (cfr.  "Dora  Markus"  II),  "celare"  (più  volte,  ma 
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si  noti  in  "L'orto":  "là  dove  acri  tendine  /  di  fuliggine  alzandosi  su  lampi  / 
di  officine  celavano  alla  vista  /  l'opera  di  Vulcano"),  "brillò"  (cfr.  "Costa 
San  Giorgio,"  "Nella  serra,"  "L'anguilla").  Congeniale  a  Montale  è  poi  l'uso 
di  "intorbidata"  in  riferimento  alle  nebbie  che  si  alzano  lungo  i  monti:  "Le 
fumate  /  morbide  che  risalgono  una  valle  /  .  .  .  fino  al  cono  diafano  /  della 
cima  m'intorbidano  i  vetri"  ("Notizie  dall'Amiata"  I). 

Piuttosto  evidenti,  in  particolare,  le  analogie  con  "Corrispondenze"  (1936): 
anche  lì  un'atmosfera  fumosa  ("un  miraggio  /  di  vapori"),  alchimistica  ("ma- 
tura incubi  d'oro"),  anche  lì  il  colore  verde  ("picchio  verde"),  anche  lì  vette  e 
acque  illuminate  ("toppe  arse  dei  colli";  "oro  /  a  specchio  delle  gore"),  anche 
lì,  infine,  una  conclusione  all'insegna  dell'occultamento  dietro  densi  vapori 
("alla  febbre  nascosta  dei  diretti  /  nella  costa  che  fuma"). 

2.3.  Come  già  la  composizione  shakespeariana,  e  forse  in  misura  persino 
maggiore,  il  "Sonetto  XXXIII"  presenta  una  perfetta  organizzazione  interna. 
La  prima  quartina  celebra  il  trionfo  del  sole  (indicato  solo  metaforicamente: 
"occhio  del  mattino"),  la  seconda  quello  delle  nubi  (anch'esse  non  nominate 
che  per  traslato:  "fumi");  la  terza  riproduce  in  spazio  dimezzato  i  due  momen- 
ti, riconducendoli  a  una  dimensione  non  piìi  generale,  cosmica,  bensì  privata: 
vv.  9-10,  epifania  del  sole  (questa  volta  esplicitamente:  "sole"),  vv.  11- 
12:  epifania  delle  nuvole  (esplicitamente:  "nubi").  La  struttura  retorica  può 
dunque  essere  rappresentata  nel  seguente  modo: 

EPIFANIA  DEL  SOLE 


EPIFANIA  DELLE  NUBI 

I \ 1 

1^         :         5-6         =         9-10  11-12 

I I  I 1 

PIANO  DELLA  STORIA         PIANO  DEL  PRIVATO 

Il  distico  conferma  l'equazione:  l'ossimoro  "sole  abbuiarsi"  (ripreso  nel 
Quaderno  di  quattro  anni,  "L'educazione  intellettuale":  "un  luminoso  buio") 
recupera  il  motivo  della  lotta  fra  luce  e  oscurità;  l'opposizione  (in  rima)  "cele- 
ste" vs  "terrestre"  rende  il  binomio  Storia  vs  Individuo  (oltre  che,  ovviamente, 
quello  Uomo  vs  Dio:  cfr.  "L'angelo  nero":  "non  celestiale  né  umano"): 


! 1 

.  .  .  terrestre  /  sole  abbuiarsi,  se  è  così  il  celeste. 
I 1 

Entrambi  i  motivi,  il  tema  della  sfiducia  nella  storia  e  nell'individuo,  e 
l'immagine  del  sole  offuscato  dalle  tenebre,  sono  di  fondamentale  importan- 
za nella  poesia  di  Montale.  Vediamo  di  esaminarli  più  in  dettaglio. 

La  dicotomia  fra  dimensione  pubblica  e  dimensione  privata  è  sancita,  oltre 
che  sul  piano  ritmico,  su  quello  sintattico.  Nelle  prime  due  quartine  l'uso  di 
forme  verbali  non  personali  ("lusingar,"  "splendere,"  "baciar,"  "accendere," 
"alzarsi,"  "intorbidate,"  "fuggendo,"  "celare")  crea  un  effetto  di  indetermina- 
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tezza  e  di  universalità,  accresciuto  dalla  equivocità  grammaticale  della  secon- 
da strofe,  in  cui  non  è  immediatamente  chiaro  se  "fronte,"  "mondo,"  "astro," 
"viso"  e  "onta"  siano  soggetti  o  complementi  oggetto.  Al  contrario,  e  con 
effetti  opposti,  i  vv.  9-12  sono  caratterizzati  dalla  frequenza  dei  possessivi  e 
dei  sostituti  personali  ("io,"  "mio,"  "suo,"  "ahi/?iè,"  "restan*/,"  "cui,"  "v'im- 
piglia"). La  ricorrenza  del  suono  /io/  conferma  la  posizione  di  preminenza 
che  nella  terza  quartina  spetta  al  soggetto  in  prima  persona. 

Quanto  al  significato  e  al  valore  della  storia  e  dell'esperienza  privata  in 
Montale,  motivi  dominanti  in  Satura,  molto  è  stato  scritto:  al  già  fatto  non 
resta  dunque  che  rinviare. 

2.4.  Non  c'è  dubbio  che  l'aurora  rappresenti  uno  dei  temi  più  caratteristi- 
ci e  ricorrenti  dcWimagery  montaliana.  Gli  esempi  sarebbero  numerosissimi: 
forse  a  torto  si  è  privilegiata,  una  volta  individuata  nel  crepuscolo  l'ora  to- 
pica delle  Occasioni  e  della  Bufera,  la  sera  (cfr.  Avalle  83-84)  a  dispetto 
dell'alba.  1  due  momenti  di  trapasso  non  possono  invece  essere  né  contrap- 
posti né  separati;  essi  si  confondono,  si  identificano  ("un  mattino  /  più  lungo 
era  la  sera,"  in  "Barche  sulla  Marna"),  e  insieme  costituiscono  un'ampia  zona 
temperata,  di  superfici  lucide  e  appannate,  di  contorni  imprecisi,  che  si  op- 
pone agli  eccessi  del  giorno  e  della  notte,  e  che  si  allarga  oltre  i  consueti 
confini  temporali,  venendo  spesso  il  bagliore  solare  attenuato  dalle  nebbie,  il 
buio  da  lampi  e  stelle.  Proprio  a  questi  fattori  di  moderazione  è  assegnato 
in  genere  un  valore  positivo,  legandoli  a  immagini  "alte,"  poetiche:  "Una 
mandria  lunare  sopraggiunge  /  poi  sui  colli,  invisibile,  e  li  bruca"  ("Bassa 
marea");  "l'orizzonte  di  rame  /  dove  strisce  di  luce  si  protendono  /  come 
aquiloni  al  cielo  che  rimbomba  /  (Nuvole  in  viaggio,  chiari  /  reami  di  lassù! 
D'alti  Eldoradi  /  malchiuse  porte!)"  ("Corno  inglese"). 

Si  ricordi  la  conclusione  di  "La  primavera  hitleriana,"  senza  fraintenderla: 
"un'alba  che  domani  per  tutti  /  si  riaffacci,  bianca  ma  senz'ali  /  di  raccapric- 
cio, ai  greti  arsi  del  sud  .  .  ."  L'aurora  non  annuncia  niente,  non  è  metafora 
di  un  inizio,  di  una  nascita  o  di  una  rinascita;  è  essa  stessa  il  punto  di  arrivo. 
La  sua  contraddittorietà,  la  sua  fugacità,  sono  l'unica  meta  cui  l'uomo  può 
aspirare.  E  neppure  parlerei  di  "fiducia  resistenziale"  (Carpi  111),  perché  non 
c'è  nessuna  sicurezza,  nessuna  certezza:  il  bene  è  solo  un  non-male,  il  vero 
un  non-falso,  come  il  crepuscolo  è  un  non-giorno  e  una  non-notte.  La  solarità 
degli  Ossi  è  perduta  ormai,  e  l'astro  diurno  è  al  massimo  un  povero,  debole 
sole  (ricorda  quello  di  Sergio  Corazzini),  "freddoloso"  ("Ti  libero  la  fronte 
dai  ghiaccioli"),  "senza  caldo"  ("La  rana  .  .  ."),  "grigio"  ("Proda  di  Versilia"), 
facilmente  sconfitto:  "al  giorno  /  primo  già  annotta"  ("Personae  separatae"); 
al  quale  fa  pendant  uno  strano  sole  notturno,  "cieco"  ("La  primavera  hitle- 
riana"), "nero"  ("Iride").  A  un  incerto  mattino,  o  al  ripiombare  della  notte,  è 
allora  unica  alternativa  —  ma  forse  neppure  questa  scelta  ci  è  data  —  queir"alba 
infinita  e  senza  strade,  /  dov'è  la  lunga  attesa"  ("Barche  sulla  Marna"). 

Su  un  piano  strettamente  retorico,  l'immagine  del  sole  nascente  è  com- 


276  Francesco  Erspamer 


plementare,  ai  fini  dell'istituzione  e  della  chiarificazione  di  una  complessa 
allegoria  della  conoscenza  umana,  a  quella  delle  nuvole.  Ma  anche  al  livello 
dei  significati  le  due  immagini  non  sono  antitetiche:  se  alla  prima  non  spetta 
il  ruolo  di  pars  construens  del  componimento,  la  seconda  non  può  essere  in- 
terpretata come  pars  destruens.  Di  nuovo,  la  loro  funzione  è  piuttosto  quella 
di  mescolarsi,  a  realizzare  e  a  conservare  una  mediocritas  non  certo  aurea 
ma  almeno  vivibile:  "al  chiaro  e  al  buio,  soste  ancora  umane  /  se  tu  a  intrec- 
ciarle col  tuo  refe  insisti"  ("Al  primo  chiaro,  quando");  "poca  vita  tra  sbatter 
d'ombra  e  luce"  ("Sotto  la  pioggia"). 

Le  nubi  e  i  vapori  sono  infatti  attributi  essenziali  del  crepuscolo:  "È  gior- 
no fatto.  /  A  un  soffio  il  pigro  fumo  trasalisce"  ("Perché  tardi?  Nel  pino  lo 
scoiattolo"),  "all'alba  .  .  .  /  il  fumo  delle  mine  s'inteneriva,  /  saliva  lento  le 
pendici  a  piombo"  ("Punta  del  Mesco"),  ecc.  Come  del  resto  era  già  stato  in 
uno  dei  riconosciuti  "padri  metafisici"  di  Montale,  Baudelaire:  "Les  maisons 
ça  et  là  commençaient  à  fumer,"  "Un  mer  de  brouillards  baipuait  les  édifices" 
("Le  crépuscule  du  matin").  Il  loro  valore  positivo  è  riscontrabile  lungo  tutto 
l'arco  della  poesia  montaliana,  fin  dal  1923  e  dalla  "nuvola  grandiosa"  di  uno 
dei  Sarcofaghi,  "Ora  sia  il  tuo  passo."  In  Finisterre  c'è  addirittura  l'iden- 
tificazione della  foschia  mattutina  con  la  donna  amata:  "e  irrequieta  la  tua 
fronte  /  si  confonde  con  l'alba,  la  nasconde"  ("La  frangia  dei  capelli  .  .  ."); 
processo  metaforico  esplicitamente  confermato  nell '"Intervista  immaginaria": 
"Ho  proiettato  la  Selvaggia  o  la  Mandetta  o  la  Delia  dei  Mottetti  sullo  sfondo 
di  una  guerra  cosmica  e  terrestre,  senza  scopo  e  senza  ragione,  e  mi  sono 
affidato  a  lei,  donna  o  nube,  angelo  o  procellaria"  {Sulla  poesia  568).  An- 
cora in  Satura  la  nebbia  è  un  elemento  caratteristico  del  "visiting  angel":  "o 
angelo  nero  .  .  .  /  non  dissipare  la  nebbia  che  ti  aureola"  ("L'angelo  nero"); 
ma  la  chiave  di  lettura  del  lopos  va  cercata  parecchio  a  monte,  in  una  delle 
grandi  elegie  riassuntive  di  Ossi  di  seppia,  "Fine  dell'infanzia": 

Un'alba  dovè  sorgere  che  un  rigo 

di  luce  su  la  soglia 

forbita  ci  annunziava  come  un'acqua; 

e  noi  certo  corremmo 

ad  aprire  la  porta 

stridula  sulla  ghiaia  dei  giardino. 

L'inganno  ci  fu  palese. 

Pesanti  nubi  sul  torbato  mare 

che  ci  bolliva  in  faccia,  tosto  apparvero. 

Era  in  aria  l'attesa 

di  un  procelloso  evento. 

Strania  anch'essa  la  plaga 

dell'infanzia  che  esplora 

un  segnato  cortile  come  un  mondo! 

Giungeva  anche  per  noi  l'ora  che  indaga. 

La  fanciullezza  era  morta  in  un  giro  a  tondo. 
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L'ora  delle  nubi,  dell'alba  che  dovè  sorgere,  è  "l'ora  che  indaga,"  come 
in  "Falsetto":  "Esterina,  i  vent'anni  ti  minacciano,  /  grigiorosea  nube  /  che  a 
poco  a  poco  in  sé  ti  chiude."* 

2.5.  Alla  luce  di  questo  scavo  "archeologico"  le  nubi  e  i  fumi  che  of- 
fuscano il  sole  nel  "Sonetto  XXXIIl"  finalmente  si  rivelano  una  allegoria 
dell'esperienza,  della  maturità,  che  smaschera  suo  malgrado  le  fascinose  ma 
fallaci  illusioni  dell'infanzia  e  dell'ignoranza.  Esiti  pienamente  montaliani, 
questi,  che  si  ripercuotono,  modificandone  il  senso,  sui  motivi  ereditati  dal 
testo  inglese:  l'alchimia,  per  esempio,  diventa  semplice  traslato  della  fin- 
zione, dell'inganno  (lusinga,  spaccia  per  oro  ciò  che  è  "pallido").  E  nelle 
ultime  strofe  non  si  verifica  lo  sgretolamento  del  linguaggio,  perché  non  c'è 
fallimento,  ma  lucida  e  necessaria  conquista  di  un'amara  verità. 

Più  da  vicino.  Che  funzione  salvifica  sia  quella  delle  nubi,  e  che  comun- 
que queste  non  siano  connotate  negativamente,  è  rilevabile  sul  piano  della 
sintassi  e  del  lessico.  Ecco  Montale  dimenticare  queir"hath  masked"  di  cui 
Shakespeare  faceva  soggetto  "the  region  cloud":  perché  le  sue  nuvole  non 
nascondono,  non  mentono,  ma  al  contrario  svelano.  E  sostituirlo  con  "s'im- 
piglia": un  rapimento,  sì,  ma  un  rapimento  di  cui  si  fa  complice  lo  stesso 
oggetto  "rapito."  Più  sopra  il  duro  "ugly  ('turpe')  rack"  ('cumulo-nembo,'  ma 
anche  'strumento  di  tortura')  si  dissolve  in  un  "intorbidata"  di  cui  può  essere 
soggetto  "fumi"  ma  anche,  con  costrutto  assoluto,  "fronte."  E  di  "astro,"  inol- 
tre, che  sono  predicati  i  termini  meno  nobili:  "fuggendo,"  "celare,"  "onta." 
Sembra  che  l'ufficio  dei  "fumi"  ("vili"  in  quanto  troppo  facilmente  vittoriosi 
su  un  avversario  inadeguato,  troppo  fragile;  dunque  'pusillanimi,'  non  'spre- 
gevoli' o  'abietti')  sia  solo  quello  di  incutere  timore:  il  sole  si  oscura  da  sé, 
o  si  impiglia,  al  semplice  apparire  di  chi  Io  possa  (s)mascherare. 

Infatti  il  sole,  mi  sembra  senza  dubbio,  rappresenta  le  illusioni  dell'uomo. 
Prima  chimera,  la  natura:  le  "vette,"  i  "verdi  prati,"  i  "pallidi  rivi,"  cioè  il 
"sole  (=  paradiso)  terrestre";  immagini  idilliche,  da  "poeti  laureati."  Fanno 
presto  luogo  a  quel  dolorosissimo,  spezzato  (anche  graficamente,  nei  due 
versi)  "desolato  /  mondo."  Seconda  chimera,  la  vita,  il  sogno  della  giovinez- 
za che  si  crede  eterna:  quel  "far  del  giorno"  che  pare  promettere  luminosi 
sviluppi.  E  invece  "un'ora  sola"  è  tutto  ciò  che  ci  spetta.  Infine,  la  grande 
illusione  di  Dio:  è  a  Lui  (e  non  a  un  re  terreno,  come  in  Shakespeare)  che 
alludono  gli  attributi,  necessariamente  antropomorfi  ("la  nostra  debole  mente 
non  può  fare  a  meno  di  raffigurarselo  come  Persona"  scriverà  Montale  stesso 
in  Auto  da  fé  350),  disseminati  nelle  prime  due  quartine.  E  Lui  r"occhio" 
che  splende  "sovranamente"  nel  mattino,  effigie  mutuata  da  una  ben  attestata 
tradizione  figurativa;  e  Lui  il  sole  "celeste"  (si  ricordi  "Nella  serra":  "l'oscu- 
ro /  pensiero  di  Dio  discendeva  /  ...  tra  suoni  /  celesti";  e  le  "tessitrici 
celesti"  di  "Tempi  di  Bellosguardo"  III).  Una  illusione,  appunto:  denunciata 
già  a  livello  testuale  dall'uso  di  "astro,"  cioè  di  un  termine  ormai  fortemente 
connotato  nel  senso  di  una  pseudo-scienza  della  divinazione,  l'astrologia;  e 
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soprattutto  dal  fatto  che  a  essere  definite  "divine"  siano  le  "alchimie"  (na- 
turalmente l'aggettivo  non  può  non  rimandare,  nella  doppia  direzione  delle 
fonti  e  degli  esiti,  alla  "divina  Indifferenza"  degli  Ossi,  "Spesso  il  male  di 
vivere  ho  incontrato,"  e  alla  "divina  inesistenza"  del  Quaderno  di  quattro 
anni,  "Domande  senza  risposta"). 

Tutte  parvenze,  dunque,  che  all'apparir  del  vero  si  dichiarano  fatue;  e  che 
pure  mantengono  un  certo  valore  positivo.  I  miraggi,  le  utopie,  persino  le 
menzogne,  non  sono  inutili:  esse  sono  comunque  dei  "significati,"  sono  le 
briciole  di  speranza  di  cui  vive  l'uomo.  "Quando  dico  che  probabilmente  il 
mondo  non  esiste  mi  guardo  bene  dal  pretendere  che  questa  inesistenza  sia 
priva  di  un  significato  positivo:  ha  certo  un  significato  il  fatto  che  il  mondo, 
per  noi,  esista"  (Intervista  27). 

3.1.  Dei  tre,  il  "Sonetto  XXII"  è  l'unico  che  presenti  varianti  di  un  certo 
rilievo;  ne  propongo  pertanto  le  principali  di  seguito  alla  redazione  definitiva 
(Cit  =  Città  1944;  Uo  =  Uomo  1945): 

Allo  specchio,  ancor  giovane  mi  credo 
che  Giovinezza  e  te  siete  una  cosa. 
Ma  se  una  ruga  sul  tuo  volto  io  veda 
saprò  che  anche  per  me  morte  non  posa. 
Quella  beltà  che  ti  ravvolge  è  ancora 
parvenza  del  mio  cuore  che  nel  tuo 
alberga  — e  il  tuo  nel  mio  —  ;  e  come  allora 
decidere  chi  è  il  vecchio  di  noi  due? 
Poni  in  serbo  il  tuo  cuore,  ed  io  lo  stesso 
farò  di  me:  del  tuo  così  zelante 
come  fida  nutrice  in  veglia  presso 
la  cuna,  che  ogni  morbo  stia  distante. 

Spento  il  mio  cuore,  invano  il  tuo  riprendere 

vorresti:  chi  l'ha  avuto  non  lo  rende. 

1-2]  Allo  specchio,  guardandomi,  mi  credo 
giovane  perché  tu  sei  Giovinezza.  (Cit  Uo) 
4]  saprò  che  anche  i  miei  giorni  morte  spezza.  (Cit) 
12]  la  culla,  che  ogni  morbo  stia  distante.  (Uo) 

My  glass  shall  not  persuade  me  I  am  old, 
so  long  as  youth  and  thou  arc  of  one  date; 
but  when  in  thee  time's  furrows  I  behold, 
then  look  I  death  my  days  should  expiate. 
For  all  that  beauty  that  doth  cover  thee 
is  but  the  seemly  raiment  of  my  heart, 
which  in  thy  breast  doth  live,  as  thine  in  me; 
how  can  I  then  be  elder  than  thou  art? 
O  therefore,  love,  be  of  thyself  so  wary 
as  I,  not  for  myself,  but  for  thee  will; 
bearing  thy  heart,  which  I  will  keep  so  chary 


Montale  I  rad  ulto  re  H  Shakespeare  279 

as  tender  nurse  hcr  babc  from  faring  ill. 

Presume  not  on  thy  heart  when  mine  is  slain; 
thou  gav'st  me  thine,  not  to  give  back  again. 

Sulla  tematica  del  testo  shakespeariano  si  può  questa  volta  sorvolare  fret- 
tolosamente: i  motivi  dello  specchio  rivelatore  e  della  donna  specchio  del 
poeta,  della  mano  del  tempo  che  traccia  le  rughe  e  del  trasferimento  del 
cuore  dell'amante  nel  petto  della  persona  amata,  sono  frequenti  non  solo  in 
Shakespeare  (cfr.  i  sonetti  2,  3,  19,  77,  103),  ma  in  tutta  la  tradizione  del 
petrarchismo  europeo.  Da  un  punto  di  vista  retorico,  il  sonnci  è  fra  i  più 
efficaci  del  canzoniere. 

3.2.  La  divaricazione  dell'interpretazione  montaliana  rispetto  all'origina- 
le appare  ancora  accresciuta.  Un  confronto  dei  due  incipit  ce  ne  dà  subito 
la  misura.  Diversa  è  anzitutto  l'età  del  protagonista;  o  meglio,  diversa  è  la 
"qualità"  delle  informazioni  che  sull'età  del  protagonista  ci  danno  i  due  testi. 
Quello  inglese  mette  in  risalto  la  discordanza  fra  il  responso  dello  specchio, 
che  riflette  l'immagine,  veritiera,  di  un  vecchio,  e  il  convincimento  del  per- 
sonaggio che  dice  "io,"  che  non  se  ne  lascia  persuadere.  Nella  traduzione,  al 
contrario,  lo  specchio  è  un  semplice  strumento,  che  fornisce  dati  da  interpre- 
tare: i  ragguagli  non  sono  pertanto  diretti,  riferibili  a  una  realtà  obiettiva,  ma 
sono  nella  loro  totalità  mediati  dall'opinabile  giudizio  del  narratore  ("ancor 
giovane  mi  credo'').  Nel  prosieguo  delle  quartine  queste  differenze  avran- 
no significative  conseguenze.  In  Shakespeare  la  descrizione  del  destinatario 
intemo  (o  narratario),  del  "thou"  insomma,  conferma  le  indicazioni  dello 
specchio,  e  questa  volta  il  narratore  si  convince  ("but  when  in  thee  time's 
furrows  I  behold,  /  then  .  .  ."):  la  morale  è  che  il  tempo  non  lo  si  misura 
con  parametri  inerti,  sia  pure  obiettivi,  ma  dalle  tracce  che  lascia  sulle  cose  e 
sulle  persone  care.  In  Montale,  invece,  il  "volto"  dell'amata,  in  cui  il  poeta 
si  osserva,  restituisce  una  sembianza  diversa  da  quella  resa  dallo  specchio: 
e  la  conclusione  è  che  il  tempo  non  esiste,  che  neppure  la  realtà  esiste,  che 
tutto  è  ambiguità,  mutevolezza  e  incertezza. 

La  ragione  di  tale  divaricazione  si  rivela  peraltro  assai  più  profonda  dell'in- 
tenzione di  eliminare  "tutte  le  immagini,  così  rapide  e  varie  in  inglese,  che 
sembrano  attribuire  a  dei  concetti,  o  a  dei  meri  oggetti,  stati  e  comportamenti 
umani";  né  tali  immagini  possono  venire  considerate  "un  po'  incongrue  per 
una  fantasia  italiana"  (Meoli  Toulmin  459-60).  Si  ricordi  almeno  la  personifi- 
cazione dello  "specchio  annerito"  di  "Dora  Markus"  li  (1939),  nell'occasione 
dotato  di  orecchie,  oltre  che  di  occhi  e  memoria:  "[La  sera]  dice  /  allo  spec- 
chio annerito  che  ti  vide  /  diversa  una  storia  di  errori."  Il  "tradimento"  del 
testo  shakespeariano  si  può  piuttosto  giustificare,  a  livello  formale,  con  il 
gusto  per  una  bimembrazionc  più  marcata,  costruita  sulla  coppia  (isotopa 
anche  grammaticalmente)  "specchio"-"volto";  ma  più  importante  è  che,  alla 
base,  c'era  un  diverso  significato  da  esprimere. 

3.3.         Passando  all'esame  del  lessico,  si  è  di  primo  acchito  portati  a  soste- 
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nere  che  i  vocaboli  siano  soprattutto  di  retaggio  aulico,  e  che  questa  scelta 
sia  intenzionalmente  operata  per  creare  un  alone  di  antichità,  di  classicità.  In 
effetti  numerosi  termini  sono  obsoleti  e  letterari:  "che,"  "posa"  (nel  senso  di 
'riposa'),  "beltà,"  "parvenza,"  "alberga,"  "fida,"  "nutrice,"  "cuna,"  "morbo"; 
e  in  almeno  un  caso  il  calco  ritmico  e  sintattico  di  un  verso  dantesco  è  evi- 
dente: "che  Giovinezza  e  te  siete  una  cosa"  deriva  dalla  Vita  nuova,  "Amore 
e  '1  cor  gentil  sono  una  cosa"  (20.3).  Tuttavia  non  direi  che  questo  repecha- 
ge sia  dettato  dal  desiderio  di  mantenere  una  "fedeltà  linguistica  ai  sonetti 
shakespeariani,  al  contesto  culturale  in  cui  si  situano,  e  al  loro  carattere 
d'esemplarità  nella  storia  letteraria  inglese"  (Musatti  129-30).  Piuttosto  va 
notato  che  verso  la  grande  poesia  trecentesca  si  era  indirizzato  il  Monta- 
le di  quegli  anni,  per  sua  stessa  ammissione:  "Le  poesie  di  Finisterre  .  .  . 
rappresentano  la  mia  esperienza,  diciamo  così,  petrarchesca"  (Sulla  poesia 
568).  Scriveva  giustamente  Piero  Bigongiari:  "I  sonetti  shakespeariani,  lo 
splendido  romanzo  che  li  sottende,  non  sarebbero  stati  immaginabili  tradotti 
dal  primo  Montale;  è  proprio  il  Montale  petrarchesco  di  Finisterre  che  può 
adoperare  il  linguaggio  lucido  e  psicologico,  di  resa  sentimentale  diretta,  di 
questo  Shakespeare"  (238). 

In  effetti,  ben  prima  che  dantesco  o  petrarchesco  (o  leopardiano),  il  les- 
sico di  questo  sonetto  è,  ovviamente,  montaliano.  Se  su  "cuna"  (già  nella 
prima  redazione;  e  la  forma  fu  ripristinata  dopo  l'infelice  variante  in  "culla" 
di  Città)  inevitabilmente  pesa  la  suggestione  di  Leopardi  e  della  chiusa  del 
"Canto  notturno"  ("dentro  covile  o  cuna,  /  è  funesto  a  chi  nasce  il  dì  natale"), 
è  peraltro  da  segnalare  che  il  lemma  è  presente  anche  nei  quasi  contempo- 
ranei versi  di  "Tempi  di  Bellosguardo,"  anche  se  nella  diversa  accezione  di 
'cunetta.'  "Ruga,"  parola  descrittiva  con  cui  viene  resa  l'artificiosa  metafo- 
ra "time's  furrows,"  oltre  a  recuperare  l'antica  fonte  di  Shakespeare,  Ovidio 
("in  speculo  rugas  adspexit,"  Met.  15.232),  rammenta  all'attento  lettore  uno 
degli  attributi  della  solita  annunciatrice-risvegliatrice  della  Bufera:  "biondo  / 
cinerei  i  capelli  /  sulla  ruga  che  tenera  /  ha  abbandonato  il  cielo"  ("Il  tuo 
volo"). 

Poco  da  aggiungere  sullo  "specchio,"  elemento  archetipico,  ricorrente  nella 
poesia  moderna  e  segnatamente  in  Montale  (cfr.  Avalle  21-33).  La  rinuncia 
alla  desueta  forma  "spera"  (usata  per  esempio  negli  "Orecchini"),  rinuncia 
che  ulteriormente  indebolisce  l'ipotesi  che  l'immissione  di  arcaismi  fosse 
finalizzata  alla  creazione  di  un  linguaggio  atto  a  rendere  lo  stile  shakespea- 
riano, è  essenzialmente  dovuta  alla  assonanza  di  "specchio"  con  "vecchio." 
Così,  pur  avendo  sostituito  "old"  con  "giovane,"  l'incubo  della  senescenza 
ritorna  fin  nel  primo  verso,  inquinando  la  giovinezza  ("ruit  hora,"  un  altro 
grande  tema  montaliano)  e  confermando  l'ambiguità  di  ogni  cosa  umana.  In 
quanto  a  "beltà,"  il  suo  uso  in  luogo  di  "bellezza"  è  probabilmente  dovuto  a 
ragioni  di  ordine  ritmico  (la  sua  maggiore  concisione)  e  soprattutto  fonetico 
(l'opportunità  di  evitare  la  replica  della  sgradevole  terminazione  in  "-ezza," 
già  in  "Giovinezza"). 
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Di  sapore  indiscutibilmente  montaiiano  è  l'immagine  della  "fida  nutrice," 
da  aggiungere  airclcnco  delie  devote  serve  e  dei  cani  fedeli.  Che  qui  la 
tematica  del  ricordo  irrompa  nel  testo  e  stravolga  l'originario  significato  del 
sonnet  shakespeariano  appare  evidente:  nella  "cuna"  non  viene  mostrato  alcun 
bimbo;  del  "babe"  che  la  "tender  nurse"  si  affanna  a  conservare  in  salute  non 
c'è  traccia.  È  l'intera  similitudine  del  v.  12  inglese  che  si  sfalda,  diluendosi 
in  due  versi  semanticamente  isolati  e  sintatticamente  incompiuti.  L'impres- 
sione è  piuttosto  quella  dc\  flash-hack,  della  improvvisa  digressione  (o  anche 
regressione)  verso  il  pa.ssato,  provocata  da  una  madeleine,  da  un  keepsake. 
La  frase  conclusiva  del  v.  12,  "che  ogni  morbo  stia  distante,"  ha  più  che  altro 
i  caratteri  dello  scongiuro,  della  invocazione  scaramantica:  e  diegeticamente 
va  attribuita  alla  bàlia,  che  la  ripeteva  sulla  culla  del  bimbo-poeta. 

Assai  congruo  alla  poesia  di  Montale  (ed  è  stato  infatti  conservato  senza 
soverchie  variazioni,  se  si  eccettua  la  scomparsa  di  "breast")  è  poi  il  comples- 
so gioco  di  scambi  e  sovrapposizioni  fra  narratore  e  narratario,  di  evidente 
eredità  petrarchista:  "del  mio  ...  nel  tuo,"  "il  tuo  nel  mio,"  "sul  tuo  .  .  . 
io,"  "di  me:  del  tuo,"  "il  mio  ...  il  tuo."  Si  ricordino  infatti  "tuo  nelle 
mie"  ("Ecco  il  segno;  s'innerva"),  "del  tuo  ...  e  del  mio"  ("Incantesimo"), 
"tra  me  e  te"  ("Il  fiore  che  ripete"),  "fra  te  e  me"  e  "con  me  tu"  ("Due  nel 
crepuscolo"),  formule  che  ulteriormente  si  infittiscono  in  Xenia  e  nelle  ultime 
raccolte. 

Evidente  nel  "Sonetto  XXII"  è  poi  la  polarizzazione  del  rapporto  "io"-"tu" 
(in  inglese  indebolito  dalla  presenza  di  un  pronome  di  terza  persona  "her"), 
amplificata  dall'ossessiva  iterazione: 

Allo  specchio,  ancor  glOvane  MI  credo 
che  Giovinezza  e  TE  sieTE  una  cosa. 
Ma  se  una  ruga  sul  TUO  volto  IO  veda 
saprò  che  anche  per  ME  morTE  non  posa. 
Quella  beltà  che  TI  ravvolge  è  ancora 
parvenza  del  MIO  cuore  che  nel  TUO 
alberga -e  il  TUO  nel  MIO-;  e  coME  allora 
decidere  chi  è  il  vecchio  di  NOI  due? 
Poni  in  serbo  il  TUO  cuore,  ed  IO  lo  sTEsso 
farò  di  ME:  del  TUO  così  zelanTE 
coME  fida  nutrice  in  veglia  presso 
la  cuna,  che  ogni  morbo  sTIa  dislanTE. 

Spento  il  MIO  cuore,  invaNO  IL  TUO  riprendere 

vorresTI:  chi  l'ha  avuto  non  lo  rende. 

È  soprattutto  significativo  ritrovare  r"io"  nascosto  nelle  pieghe  dello  "spec- 
chio," di  "giovane"  e  di  "Giovinezza";  e  il  "tu"  in  "morTE."  Il  senso  let- 
terale, che  conduceva  all'equazione  "Giovinezza"  :  "te"  =  "morte  "  :  "me," 
risulta  rovesciato.  E  se  da  un  lato  questo  fatto  contribuisce  a  rivelare  il  senso 
più  riposto  del  componimento,  dall'altro  conferma  la  sfiducia  montaliana  nelle 
cose  e  nelle  parole. 
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3.4.  Il  ribaltamento  sintattico  operato  da  Montale  suW incipit  shakespea- 
riano, per  cui  autore  dello  sguardo  diventa  il  poeta,  e  non  più  lo  specchio 
personificato,  comporta,  e  il  fatto  è  assai  rilevante,  l'istituzione  di  una  per- 
fetta simmetria  fra  la  prima  e  la  seconda  metà  della  quartina  (fra  i  cui  versi, 
insolitamente,  non  sussistono  enjambements): 

LUOGO:    "Allo  specchio"  vs  "sul  tuo  volto"; 

TEMPO:    "ancor"  (=presente,  come  eredità  del  passato)  vs  "se"  (=futuro  ipotetico); 
IMPRESSIONE  VISIVA:    "giovane  mi  credo"  vs  "una  ruga  ...  io  veda"; 
DEDUZIONE  RAZIONALE:    "che  Giovinezza  e  te  siete  una  cosa"  vs  "saprò  che  anche 
per  me  morte  non  posa." 

La  prima  serie  è  costituita  da  elementi  semanticamente  positivi:  "ancor" 
(=continuazione),  "giovane,"  "Giovinezza,"  "siete  una  cosa"  (=afferm azione 
di  esistenza);  l'altra  da  elementi  negativi:  "se"  (=dubbio),  "ruga"  (=invecchia- 
mento,  perdita  della  bellezza),  "morte,"  "non  posa"  (=negazione  del  riposo). 
Evidentemente  lo  "specchio"  fornisce  un'immagine  della  realtà  più  piacevo- 
le di  quella  rivelata  dal  "volto"  dell'amata.  Quest'ultima,  lungi  dall'essere 
presenza  confortante  e  salvifica,  sembra  essere  pertanto  messaggera,  se  non 
portatrice,  di  corruzione  e  di  morte.  L'impressione  pare  confermata  nel  di- 
stico finale:  il  participio  perfetto  assoluto  "Spento"  può  venire  riconosciuto, 
all'analisi  grammaticale,  come  predicato  di  "mio  cuore"  (soggetto),  e  dunque 
come  sostitutivo  della  proposizione  riflessiva  'Essendosi  spento';  ma  alla  let- 
tura, soprattutto  se  non  si  ha  in  mente  il  testo  inglese,  esso  appare  piuttosto 
predicato  del  "tu"  (soggetto  sottinteso  della  frase  successiva),  con  "il  mio 
cuore"  complemento  oggetto.  In  questo  caso  il  significato  del  couplet  sareb- 
be il  seguente:  'Dopo  aver  spento  il  mio  cuore,  invano  tu  vorresti.  .  .  .'  Oltre 
che  annunciatore  di  senescenza,  il  "tu"  si  rivela  responsabile  della  morte  (sia 
pure  figurata)  del  poeta. 

Ancora  una  volta,  però,  occorre  cautela.  Come  già  verificato  nell'analisi 
del  "Sonetto  XXXIII,"  non  si  deve  commettere  l'errore  di  attribuire  all'azione 
del  "tu"  un  valore  negativo.  L'immagine  che  si  osserva  allo  specchio  è  certo 
attraente,  ma  purtroppo  è  falsa,  illusoria.  Il  poeta  lo  sa:  "ancor ...  mi  credo," 
"è  ancora  /  parvenza."  "Ancor,"  "ancora":  è  il  passato  che  sopravvive  oltre 
se  stesso,  è  r"io"  che  cerca  di  non  guardare,  che  si  aggrappa  al  ricordo  di 
una  giovinezza  e  di  una  bellezza  ormai  sfiorite.  II  "tu,"  come  sempre  fin 
dai  Mottetti,  è  allora  portatore  di  verità:  la  ruga  sul  volto  non  è  solo  credu- 
ta, ma  vista  ("io  veda"),  l'inevitabilità  della  morte  non  è  solo  postulata,  ma 
conosciuta  ("saprò").  È  un  altro  sonetto  "dell'esperienza,"  questo,  un'altra 
amara  testimonianza  della  necessità  di  abbandonare  l'età  dei  sogni  e  delle 
illusioni  e  di  guardare  in  faccia  l'aspra  tragedia  dello  stato  umano.  Ritornano 
in  mente  i  versi  del  "Balcone,"  quell '"imperativo"  che  apre  le  Occasioni: 
"Pareva  facile  giuoco  /  mutare  in  nulla  .  .  .";  "Ora  .  .  .  /  sull'arduo  nulla 
si  spunta  /  l'ansia  .  .  .";  "La  vita  .  .  .  /  è  quella  che  sola  tu  scorgi."  E  il 
commento  di  Predi  Chiappelli:  "Passato  e  futuro  non  hanno  più  equipaggio. 
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la  loro  materia  cessa,  si  estingue  nel  composto  del  presente  in  eletti  residui 
incapaci  di  attuare  un'animazione.  La  figura  complessiva  è  nella  percezione 
di  un  invanire  del  vigor  dell'età,  del  fiaccarsi  dell'applicazione  vitale"  (107). 
Torniamo  al  "Sonetto  XXll."  La  domanda  del  v.  8,  "chi  è  il  vecchio  di  noi 
due?,"  la  presenza  di  quel  solitario  "noi,"  sanzionano  l'avvenuto  contatto  con 
l'esperienza,  la  maturazione.  La  sentenza  conclusiva,  "chi  l'ha  avuto  non  lo 
rende,"  indica  l'impossibilità  di  rifiutare  il  dono,  e  di  tornare  indietro  dopo 
averlo  accettato.  L'apparizione  della  "fida  nutrice"  e  della  "cuna,"  lo  scon- 
giuro contro  la  malattia,  sono  in  questa  prospettiva  un  recupero  del  passato, 
un  passato  remoto  (quasi  un  cerchio  che  si  chiude),  non  più  confuso  con  il 
presente,  ma  accettato  quale  prodotto  dell'azione  ristoratrice  della  memoria. 

4.  Nei  due  sonetti  esaminati  gli  elementi  connotatori  tendono  a  disporsi 
in  quattro  serie  (corrispondenti  ad  altrettante  isotopie  semantiche),  le  quali  a 
loro  volta  possono  essere  organizzate,  mediante  un  legame  di  opposizione,  in 
coppie: 


FALSITÀ     VS       VERITÀ 

INGENUITÀ    VS     ESPERIENZA 

XXII: 

"specchio" 

"volto" 

"giovane" 

"ruga" 

"mi  credo" 

"veda" 

"Giovinezza" 

"morte" 

"parvenza" 

"saprò" 

"beltà" 
"cuna" 

"vecchio" 
"nutrice" 

XXXIII: 

"lusingar" 

"intorbidata" 

"occhio  del 
mattino" 

"fumi" 

"baciar 

"fuggendo" 

"oro" 

"vili" 

d'oro" 

"accendere 

"celare" 

"celestiale 

"desolato 

pallidi" 

fronte" 

mondo" 

"alchimie" 

"onta" 

"sole" 
"trionfo" 

"nubi" 
"ahimè" 

Le  opposizioni,  benché  inconciliabili,  non  sono  manichee,  cioè  non  im- 
plicano un  giudizio  di  valore:  l'ingenuità,  anche  se  spesso  confortante  e 
piacevole,  non  è  il  bene;  l'esperienza,  pur  dolorosa,  non  è  il  male.  Un  prin- 
cipio di  necessità,  una  sorta  di  "provvidenza"  della  natura,  governa  l'intero 
meccanismo,  e  tutti  i  poli  sono  importanti  e  ineliminabili:  la  verità  presup- 
pone la  falsità  per  avere  un  senso,  la  conoscenza  non  può  che  fondarsi  su 
una  tabula  rasa,  sull'ignoranza.  Il  processo  e  in  ogni  caso  irreversibile,  e 
il  segno  di  ciò  è  lo  scorrere  del  tempo  (l'abbuiarsi  del  sole  nel  "Sonetto 
XXXIII,"  l'invecchiamento  nel  "Sonetto  XXII"). 

Al  punto  d'incontro  fra  l'ordito  del  tempo  e  la  trama  della  necessità, 
all'uomo  non  resta  che  la  capacità  di  non  sdegnarsi  ("Son.  XXXllI,"  v.  13),  la 
volontà  di  non  rinnegare  la  conquistata  (e  bruciante)  maturità  ("Son.  XXII," 
V.  14).  Né  c'è  premio  alcuno,  presente  o  futuro,  per  questa  dignitosa  accet- 
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tazione  delle  cose;  neppure  la  speranza  di  un  riconoscimento.  Veramente  la 
"tollerabilità  del  vivere"  è  a  un  minimum.  Il  fatto  è  che  il  momento  dell'espe- 
rienza, che  in  Montale  scattò  visibilmente  intorno  al  1936,  quando  il  poeta 
entrò  nel  mezzo  del  cammin  di  sua  vita,  è  anche  il  momento  in  cui  inizia, 
o  comunque  si  rafforza,  V horror  vacui.  La  poesia  della  Bufera  e  dei  nostri 
sonetti  (e  in  prospettiva  la  produzione  del  Montale  anziano)  nasce  di  qui:  dal 
bisogno  di  contrastare,  ma  prima  di  tutto  di  accettare,  il  niente  che  è  al  fondo 
dell'angoscia  che  stringe  la  cultura  occidentale  (cfr.  Greco  172-73).  Contro 
il  terrore  della  morte.  Montale  non  potè,  o  piuttosto  non  volle,  aggrapparsi 
alla  fede  o  al  desiderio  di  una  vita  ultraterrena,  e  neppure  ricorrere  a  un'ancor 
più  problematica  fiducia  nelle  magnifiche  sorti  e  progressive.  Unico  rimedio 
a\V impasse  fu  per  lui  allora  una  lucida,  personale  (ancorché  esemplare)  "forza 
segreta  di  stoico"  (Scrivano  305). 

Strumenti  gnoseologici,  e  non  consolazione.  Montale  ha  cercato  e  trova- 
to nell'opera  dei  suoi  "padri  metafisici,"  nella  fattispecie  in  Shakespeare.  Lo 
stesso  dobbiamo  noi  cercare  e  trovare  nella  sua  lirica.  L'amore  e  soprattutto  la 
morte  sono  gli  oggetti  della  sua  indagine;  il  fascismo,  la  guerra,  il  dopoguer- 
ra, sono  temi  di  importanza  assolutamente  secondaria,  semplice  sfondo  a  una 
coraggiosa  e  faticosa  (ma  forse  anche  inevitabile)  scelta  di  verità.  Non  casuali 
allora,  ma  autentico  segnale  dell'inizio  di  una  nuova  (e  definitiva)  fase  poeti- 
ca sono  i  due  versi  posti  in  epigrafe  all'ultima  sezione  delle  Occasioni,  tratti 
da  un  componimento  {Sonnets  5)  in  cui  Shakespeare  celebra  la  possibilità  dei 
genitori  di  sopravvivere  nei  figli,  ma  che  di  quel  componimento  costituiscono 
il  momento  più  negativo,  l'amara  metafora  della  decadenza  e  della  fine: 

Sap  check'd  with  frost,  and  lusty  leaves  quite  gone, 
Beauty  o'ersnow'd  and  bareness  every  where. 

University  of  Toronto 

NOTES 

1  Dei  numerosi  saggi  su  Montale  traduttore  — oltre  a  quelli  specificamente  citati  nel  corso  della 
mia  analisi,  e  dunque  compresi  nella  bibliografia  — sono  da  ricordare  almeno:  Marisa  Bui- 
gheroni,  "Dickinson/Montale:  il  passo  sull'erba,"  Eugenio  Montale,  a  cura  di  Annalisa  Cima 
e  Cesare  Segre  (Milano:  Rizzoli,  1977)  91-114;  e  Pier  Vincenzo  Mengaldo,  "La  panchina 
e  i  morti  (su  una  versione  di  Montale),"  La  tradizione  del  Novecento:  nuova  serie.  Firenze: 
Vallecchi,  1987.  215-34.  Mentre  questo  saggio  e  in  bozze,  escono  il  Quaderno  montaliano,  a 
cura  di  Pier  Vincenzo  Mengaldo  (Padova:  Liviana,  1989),  nel  quale  a  Montale  traduttore  (di 
Yeats)  sono  dedicati  tre  interventi;  e  il  bel  libro  di  Laura  Barile,  Adorale  mie  lar\e.  Montale 
e  la  poesia  anglosassone  (Bologna:  Il  Mulino,  1990). 

2  Cfr.  la  "Nota  dei  curatori"  in  Montale,  L'opera  in  versi  829-40.  Da  questa  edizione  cito  tutte 
le  poesie  montaliane,  comprese  le  versioni  dei  Sonnets  (queste  ultime  sono  a  pp.  711-13).  I 
testi  shakespeariani  sono  invece  quelli  che  appaiono,  a  fronte  delle  rispettive  traduzioni,  nel 
Quaderno  di  traduzioni  (Milano:  Mondadori,  1975)  16-18. 

3  Qui  da  pronunciare  /a;lki'mai/  per  effetto  della  rima  obbligata  col  precedente  "eye." 

4  Cfr.  Giorgio  Barberi  Squarotti,  "La  storia,"  Letture  Montaliane  281-96,  e  Scrivano. 

5  Ed  è  un  caso  che  nell'ultimo  Montale,  con  diverso  significato,  ricompaia  però  la  medesima 
immagine,  riferita  a  un  altro  dei  grandissimi  temi  del  nostro  poeta,  la  memoria?  "Si  aggiunge 
all'esistente  come  un'aureola  I  di  nebbia  al  capo  .  .  ."  ("La  memoria"). 
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6  E  vedi  anche  la  terza  strofe,  poi  soppressa,  delle  prime  edizioni  di  "Vasca";  in  cui  l'ora  non 
è  quella  dell'alba,  ma  il  passare  delle  nubi  ò  ancora  un'immagine  che  rimanda  esplicitamente 
allo  scorrere  del  tempo:  "Ancora  nell'ingannevole  anello  /  trapassano  le  carovane  nell'aria,  / 
e  meglio  vi  si  stemprano  allora  quando  snello  /  il  fugace  zampillo  in  alto  svaria.  /  Vanno 
e  non  lasciano  segno  /  in  codesto  concluso  mondo  /  anche  le  nostre  giornate"  (/.  opera  in 
versi  882).  A  proposito  di  "Fine  dell'infanzia,"  non  mi  pare  convincente  la  riserva  di  Ettore 
Bonora,  per  il  quale  proprio  in  quei  versi  "l'idea  delle  nuvole  ha  meno  fascino  poetico,  per  il 
prevaricare  del  pensiero  sulla  fantasia"  (129).  Il  paragone  con  "Corno  inglese"  o  con  "Casa 
sul  mare"  non  costituisce  un  convincente  sistema  di  giudizio:  perche  lì  l'immagine  era  sus- 
sidiaria, qui  costituisce  la  struttura  significante  di  tutta  la  seconda  parte  di  un  componimento 
fra  i  più  lunghi  dell'intera  produzione  montaliana.  Ciò  che  in  "Fine  dell'infanzia"  importava 
al  poeta  era  istituire  una  precisa  corrispondenza  fra  il  passare  delle  nuvole  e  lo  scorrere  del 
tempo  (analogamente  a  quanto  avrebbe  anni  dopo  fatto  avvicinando  al  tempo  l'acqua  dei 
fiumi,  in  una  delle  grandi  poesie  di  Satura,  "L'Arno  a  Rovezzano").  Un  secondo  grado  di 
metaforizzazione  avrebbe  finito  col  risultare  inutile  e  forse  faticoso. 

BIBLIOGRAFIA 

Avalle,  D'Arco  Silvio.  Tre  saggi  su  Montale.  Torino:  Einaudi,  1970. 

Barberi  Squarotti,  Giorgio.  "La  metrica  e  altro."  Gli  inferi  e  il  labirinto:  da  Pascoli  a  Montale. 

Bologna:  Cappelli,  1974.  195-209. 
Benjamin,  Walter.    Angelus  Novus:  saggi  e  frammenti.    Trad.  ital.  di  Renato  Solmi.    Torino: 

Einaudi,  1962. 
Bigongiari,  Piero.  "Altri  dati  per  la  storia  di  Montale."  Poesia  italiana  del  Novecento.  Firenze: 

Vallecchi,  1965.  226-^1. 
Bonora,  Ettore.  Lettura  di  Montale.  1:  Ossi  di  seppia.  Torino:  Tinenia,  1980. 
Carpi,  Umberto.  Montale  dopo  il  fascismo  dalla  Bufera  a  Satura.  Padova:  Liviana,  1971. 
Chiappelli,  Eredi.  "L'imperativo  e  l'occasione."  Letture  Montaliane  105-10. 
Greco,  Lorenzo.  Montale  commenta  Montale.  Parma:  Pratiche,  1980. 
Letture  Montaliane  in  occasione  dell '80^  compleanno  del  Poeta.  Genova:  Bozzi,  1977. 
Lonardi,  Gilberto.  "Fuori  e  dentro  il  tradurre  montaliano."  //  Vecchio  e  il  Giovane  e  altri  studi 

su  Montale.  Bologna:  Zanichelli,  1980.  144-63. 
Meoli  Toulmin,  Rachel.  "Shakespeare  ed  Eliot  nelle  versioni  di  Eugenio  Montale."  Belfagor  26 

(1971):  435-71. 
Montale,  Eugenio,  trad.    Amleto  principe  di  Danimarca.    Di  William  Shakespeare.    Milano: 

Cedema,  1949. 

.  Auto  da  fé:  cronache  in  due  tempi.  Milano:  Il  Saggiatore,  1966. 

.  Intervista.  Il  mestiere  di  poeta.  Di  Ferdinando  Camon.  Milano:  Garzanti,  1982. 

23-28. 
.  L  opera  in  versi.   A  cura  di  Rosanna  Bcttarini  e  Gianfranco  Conlini.  Torino: 


Einaudi,  1980. 

.  Sulla  poesia.  A  cura  di  Giorgio  Zampa.  Milano:  Mondadori,  1976. 


Musatti,  Maria  Pia.    "Montale  traduttore:    la  mediazione  della  poesia."    Strumenti  critici  14 

(1980):  122-48. 
Scrivano,  Riccardo.  "La  storia."  Letture  Montaliane  297-320. 
Serpieri,  Alessandro.    /  sonetti  dell'immortalità:   il  problema  dell'arte  e  della  nominazione  in 

Shakespeare.  2a  ed.  Milano:  Bompiani,  1976. 
Singh,  Ghanshyam.    "Montale  e  la  poesia  inglese."    La  poesia  di  Eugenio  Montale:  Atti  del 

Convegno  Internazionale  tenuto  a  Genova  dal  25  al  2S  novembre  1982.    A  cura  di  Sergio 

Campailla  e  Cesare  Federico  Goffis.  Firenze:  Le  Monnier.  1984.  205-20. 
Ungaretti,  Giuseppe,  trad.  40  sonetti  di  Shakespeare.  Milano:  Mondadori,  1946. 


Un  testo  di  "micronarrazioni"  e 
alcune  note  in  forma  di  quesiti 


Carla  De  Bellis 


La  micro-narrazione,  ovvero  Nuovi  progetti  di  narratori  italiani  è  il  titolo 
dell'antologia  che  Carlo  Marcello  Conti  e  Lamberto  Pignotti  hanno  curato 
per  la  rivista  Zeta  (edita  ad  Udine  da  Campanotto),  facendone  il  complemen- 
to dell'antologia  apparsa  due  anni  prima  col  titolo  //  "nuovo"  in  poesia  in  un 
numero  monografico  della  stessa  rivista,  dove,  seguendo  il  criterio  dell'inchie- 
sta, Conti  e  Pignotti  hanno  interrogato  circa  un  centinaio  di  poeti  chiedendo 
loro  alcuni  testi  poetici  e  una  breve  nota  di  commento  o  di  riflessione  sulla 
loro  stessa  scrittura. 

I  narratori  presenti  in  questa  antologia  sono  poco  più  di  quaranta,  i  loro 
saggi  sono  brevi  racconti,  frammenti  isolati  o  brani  di  romanzi,  e  in  quasi 
tutti  i  casi  una  Nota  dell'autore  vi  aggiunge  degli  elementi  di  riflessione. 

Una  simile  abbondanza  di  materiale  che,  essendo  molto  disomogeneo,  apre 
a  ogni  passo  i  varchi  e  le  lacune  della  discontinuità,  non  può  non  stimolare 
un  desiderio  come  di  far  ordine,  di  tentarne  una  descrizione  e,  comunque,  di 
intervenire  o  piuttosto  di  reagire  dialogicamente. 

La  forma  dell'intervento  critico  in  questo  caso  non  può  essere,  allora,  che 
interrogativa. 

C'è,  intanto,  da  andare  alla  radice  del  problema  e  da  chiedersi  se  un  discor- 
so critico  o  anche  una  descrizione  ragionata  del  materiale  dell'antologia  siano 
legittimi  e  possibili,  dato  che  critica  e  descrizione  sono  operazioni  che,  per 
quanto  dinamiche,  tendono  a  fissare  l'oggetto  esaminato  e  a  bloccarlo  in  una 
definizione.  Mentre  la  volontà  di  esperimento  e  di  ricerca  di  queste  scritture, 
per  di  più  molto  varie,  le  rende  ribelli  a  qualunque  forma  di  costrizione,  e  la 
loro  ricchezza  è  nella  tensione  anarchica  e  nel  desiderio,  che  le  accomuna,  di 
proiettarsi  nel  vuoto  della  novità  e  nell'incertezza  dell'esperibile. 

Ogni  discrimine  critico  potrebbe  essere  quella  "spiegazione  micidiale"  te- 
muta da  Celati,  il  laccio  che  trattiene  la  fuga  avventurosa  della  scrittura  e  ne 
soffoca  la  fertile  alcatorietà. 

Ma,  d'altro  canto,  se  questa  è  la  scrittura  dell '"abbandono,"  del  "rischio," 
del  "gioco,"  è  anche  quella  che  nel  "deserto"  della  storia  e  nello  spazio  dila- 
tato dell'esterno  e  dell'alieno  traccia  tuttavia  dei  "percorsi  obbligati"  (come 
ancora  Celati  indica  nella  "conversazione"  riportata  all'inizio  dell'antologia) 
e  cerca  la  linea  della  parabola  per  fermare,  secondo  la  necessità  della  con- 
sapevolezza e  della  riflessione,  la  dispersione  dell'esperienza. 
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Se  dietro  tutto  questo  c'è  Indus,  sarà  allora  quello  della  lotta,  dell'agone, 
che  entro  uno  spazio  simile  a  un'arena  si  disputa  tra  la  scrittura  e  la  comun- 
que inscindibile  riflessione.  Ed  è  nel  punto  mediano,  in  quello  dell'incontro, 
che  il  discorso  critico  può  insinuarsi,  aggiungendo  sfaccettature  alle  posizioni 
della  scrittura  e  del  suo  riflesso.  Si  parla  della  natura  intrinsecamente  dialo- 
gica della  prosa  narrativa  in  alcune  pagine  di  Bachtin  (83-93),  così  come  si 
parla  di  "raggi,"  di  "sfaccettature"  e  "angoli  diversi"  che  l'immagine  dell'og- 
getto del  discorso  presenta,  e  inoltre  della  "molteplicità  di  cammini,  strade 
e  sentieri"  come  pure  deir"arena"  di  un  incontro,  non  sommesso  né  pacifico 
quindi:  il  duplice  incontro  della  parola  narrativa  con  tutte  le  parole  altrui  che 
hanno  già  nominato  il  suo  oggetto  e  quello  con  tutte  le  parole  che  le  opporrà 
la  risposta  dell'ascoltatore. 

Ecco  allora  che  l'enunciazione  critica  può  non  essere  soltanto  la  voce  ester- 
na, fuori  campo,  astratta  dalla  lotta  vitale  della  parola,  ma  può  forse  inserirsi 
in  quel  "medium  elastico"  che  la  parola  attraversa,  può  essere  un  ulteriore 
stimolo  interlocutorio,  una  delle  sue  attese  o  una  delle  posizioni  (le  figure) 
della  sua  lotta. 

La  parola,  dunque,  è  espressa  nella  dinamica  di  un  dialogo  e  nella  divi- 
sione di  un  dilemma  dalle  molteplici  facce  (il  riflesso,  l'oggetto,  la  parola 
aliena,  l'ascolto  interlocutorio),  e  inoltre  da  un  percorso  plurimo  e  radiante  è 
tentata  fuori  di  sé. 

Infatti,  fin  dal  titolo  del  suo  scritto,  Pignotti  avverte  che  sono  in  gioco 
"tutte  le  direzioni,"  e  poi  accumula  gli  interrogativi  insoluti  di  una  scrittura 
di  ricerca  e  allinea  gli  spazi  artificiali,  scenici,  che  la  riflessione  via  via  le 
apre  davanti  per  controllarne  il  percorso. 

Ma  prima  di  tentar  di  accedere  in  quel  varco  che  discrimina  la  duplicità 
della  scrittura  — di  queste,  particolari,  forme  di  scrittura  —  ,  occorre  conside- 
rare alcune  peculiarità  dell'antologia  nel  suo  complesso  e  riferirsi  a  quanto 
Pignotti  e  Guzzi  già  indicano  nelle  pagine  introduttive. 

-  Il  fatto  innanzitutto  che  si  tratti  di  un'a«/oantologia.  Il  gesto  di  scrivere  per 
l'antologia  o  di  ritagliare  un  frammento  della  propria  scrittura  presuppone, 
da  parte  dell'autore,  l'esercizio  di  un'ottica  autoriflessiva  e  autovalutativa, 
sottolineata  inoltre  dalle  Note  a  pie  di  pagina:  il  pezzo  quindi,  a  prescinde- 
re dall'interno  grado  di  consapevolezza,  è  comunque  calato  entro  un  alone 
critico  e  dilatato  da  una  specie  di  sua  aura  riflessiva. 

-  La  w/cronarrazione.  Qualunque  sia  il  motivo  pratico  della  scelta  di  tale 
ridottissima  dimensione,  questa  comporta  in  linea  di  massima  l'idea  della 
virtù  del  linguaggio  e  quella  della  irrilevanza  della  storia  ("per  non  rac- 
contare una  storia,"  avverte  Conti). 

-  La  tensione  progettuale  degli  scritti:  che  implica  il  loro  deliberato  com- 
porsi in  forma  non  definitiva,  perfettibile  e  dinamica. 

-  E  infine  Viconicità,  a  vari  livelli,  di  molti  testi,  che,  oltre  a  qualificare 
formalmente  in  vario  modo  il  linguaggio,  sembra  rinviare  quasi  a  un  gusto 
artigianale  del  testo,  che  ne  fa  un  prodotto  da  costruire  e  percepire  secon- 
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do  una  dimensione  sensoriale  plurima,  foggiandolo  con  una  più  concreta 
fattura,  attenta  anche  alla  fisicità  della  pagina  scritta  e  di  quanto  essa  tra- 
smette.   Guardando  piìi  da  vicino  i  testi,  è  inevitabile  reperire  le  sparse 
tracce  del  Indus  bellico  della  scrittura,  il  suo  gioco  di  riflessi  e  la  duplicità 
dialettica  che  la  divide  (come  nel  caso  del  Pugile  di  Annino). 
Sarà  il  margine  dello  scontro,  la  superficie  dello  specchio  o  il  segno  della 
frattura,  in  ogni  caso  il  tormento  che  non  smette,  ambiguamente,  di  sedurre 
la  scrittura  è  la  necessità  e  l'angoscia  del  limite.   Tutto  quanto,  cioè,  le  dà 
veste  identità  forma,  ma  la  allontana  dal  suo  oggetto,  aprendole  nello  stesso 
tempo  il  varco  verso  di  esso.  Duplice  soglia  tra  la  scrittura  e  l'esterno,  il  suo 
oggetto,  e  tra  la  scrittura  e  l'interno,  la  sua  immagine  riflessa. 

Alcuni  testi  propongono  direttamente  una  struttura  dialogica,  avvertendo 
della  natura  emblematica  del  dialogo  attraverso  la  qualità  surreale  del  lin- 
guaggio (Calzolari). 

La  scrittura  è  spesso  al  centro  di  un  dilemma  che  vede  in  campo  "forze  an- 
tagoniste" e  ossimori  non  conciliati.  Nel  difficile  punto  mediano  il  linguaggio 
oscilla,  sempre  tentato  dal  dubbio  e  dal  silenzio  (Dorigo,  Tommasi). 

Il  limite,  perseguito  e  insieme  temuto,  è  ciò  che  discerne  gli  opposti,  ma  è 
anche  lo  schermo  che  divide  il  gesto  dal  fantasma  della  forma.  La  tentazione 
di  infrangerlo  apre  varchi  surreali  e  genera  il  fenomeno  del  personaggio  del 
romanzo  che  si  trasforma  in  essere  reale  (Battilana),  o  quello  dell'autore  che 
assume  la  natura  della  scrittura  stessa  integrando  catene  di  opposti  in  un  pae- 
saggio dove  spine,  frecce  e  ferite  alludono  invece  a  una  dolorosa  lacerazione 
(Di  Scalzo). 

La  qualità  alterna  e  discriminante  della  scrittura  emerge  anche  visivamente 
negli  spazi  bianchi,  i  silenzi  e  le  lacune  che  la  dividono,  quasi  cancellando 
la  sintassi  del  racconto  (Ermini). 

S'allenta  ugualmente  il  legame  degli  oggetti  con  la  tecnica  opposta  della 
scrittura  che  dilaga  lungo  un  flusso  indifferenziato,  perché  ciò  che  in  tal  modo 
si  nega  è  la  distribuzione  gerarchica  della  realtà,  proposta  invece  in  una  sua 
continuità  quasi  materica,  che  la  sottragga  al  discrimine  e  alla  discontinua 
aggregazione  (Docimo). 

Non  credo  sia  casuale  la  ricorrenza,  in  alcuni  testi,  della  metafora  del  buio  e 
della  luce,  del  bianco  e  del  nero,  antagonisti  e  insieme  stretti  ossimoricamente, 
ad  indicare  la  scrittura  che  solo  a  patto  di  scavare  neri  segni  verga  il  biancore 
silenzioso  del  foglio,  in  un  gesto  di  continua  mediazione  (Dorigo,  Morandini). 
Sul  filo  di  una  duplice  parola,  che  cerca  la  sua  sintassi  nel  legame  fra 
tempi  e  spazi  diversi,  si  può  entrare  e  uscire  dall'interno  all'esterno,  dal  pre- 
sente alla  memoria  (Fergnani,  Grazioli,  Riberto).  La  parola  narrativa  può 
assumere  l'energia  centripeta  del  linguaggio  poetico  e  precipitare  piani  ed 
oggetti  verso  un  centro  che  appare  motore  del  traslato,  dislocando  altrove  il 
suo  senso  (Serrao). 

Oppure  può  dichiarare  i  suoi  "due  luoghi,"  mostrando  lo  spazio  retorico 
nell'atto  di  intersecarsi  con  lo  spazio  dell'oggetto,  e  la  profondità  prospettica 
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degli  oggetti  nell'atto  di  spostarsi  sul  piano  della  scrittura  (Falasca). 

Nominando  metaretoricamcnte  le  sue  forme,  la  scrittura  arriva  ad  assume- 
re quasi  la  veste  di  un  personaggio  antagonista  o  di  un  paesaggio  alternativo 
(Pinni,  Ferjancic).  Sarà  a  volte  una  precisa  figura  del  linguaggio  a  riempire, 
in  luogo  dell'oggetto,  lo  spazio  e  a  contraddire  il  racconto:  ad  esempio,  la 
sineddoche,  forse  a  indicare  la  parzialità  di  un  discorso  che  dispera  di  coglie- 
re un  frutto  sensato  e  omogeneo  (Gaudio,  Di  Marco).  Così  come  l'esercizio 
di  un  lipogramma  non  è  solo  uno  specchio  parodico  della  parola,  ma,  gio- 
cando—in negativo  — su  un'assenza,  ne  richiama  il  volto  oscuro  e  le  tensioni 
frustrate  (Weiss). 

Dove  la  parodia,  invece,  si  fa  metanarrazione  e  non  solo  metalinguaggio, 
si  fa  cioè  artificiale  riflesso  dell'artifìcio  del  racconto,  la  scrittura  si  mostra 
nell'atto  di  inseguire  se  stessa  lungo  la  curva  di  un  percorso  tautologico  (Ca- 
vallo, Adolgiso). 

La  scrittura  come  generatrice  di  artifìci  formali  si  assimila  all'occhio  che 
appetisce  l'immagine  e  coglie  la  dimensione  dello  spazio.  In  alcuni  testi  essa 
si  fa  occhio  plasmante  e  chiama  alla  luce  plastici  oggetti,  immaginando  uno 
spazio  circolare  dove  centro  e  periferia  continuamente  si  implicano  e  luce  e 
buio  si  modellano  a  vicenda  (U.B.  Conte). 

Oppure  sulla  pagina  si  allineano  gesti  e  oggetti  minuti  che  la  parola  uno 
dopo  l'altro  evoca  e  impone,  come  un  occhio,  appunto,  che  contemporanea- 
mente vede  e  plasma  (Di  Iorio). 

Un'ultima  nota. 

In  più  di  un  testo  compare  un  termine:  barocco  (ad  esempio  nella  Nota 
di  Lunetta),  e  più  di  un  testo  esibisce  una  lussureggiante  ridondanza  verbale, 
un  lessico  sensuoso  e  un  gusto  per  la  dovizia  degli  aggettivi  usati  come  un 
materiale  plastico  che  foggia  l'oggetto  per  aggiunte  progressive  (Lanuzza, 
Molli,  Sproccati). 

Da  una  simile  scrittura  l'oggetto  emerge  come  da  uno  spazio  immaginario 
con  la  sua  natura  di  sensibile  artifìcio. 

C'è  allora  da  chiedersi:  tra  gioco,  parodia,  metalinguaggio  e  barocco,  la 
riflessione  sulla  scrittura,  vedendola  disperare  del  proprio  oggetto,  la  sta  forse 
orientando  al  gusto,  non  più  solo  provocatorio  e  polemico,  della /ormo?  E  se 
r"indagine"  di  cui  parla  Carla  Vasio  nel  passo  tratto  dal  suo  romanzo  adom- 
brandovi l'attitudine  interrogativa  della  scrittura,  è,  verso  l'oggetto,  aleatoria, 
si  ripiegherà  la  parola  in  una  voluta  barocca? 
Università  di  Roma  "La  Sapienza  " 
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Due  voci  per  un  dizionario  di  retorica 

Sandro  Briosi 


Metafora 

Il  primo  tentativo  di  definire  la  natura  e  le  funzioni  della  metafora  si  trova 
nella  Poetica  di  Aristotele  che  scrive:  "La  metafora  consiste  nel  dare  a  una 
cosa  il  nome  di  un'altra."  Nel  caso  di  "il  prato  ride"  viene  attribuito  al  prato 
un  elemento  che  "appartiene"  all'uomo.  Non  è  chiaro  se  questo  rapporto 
di  appartenenza  sia  per  Aristotele  un  rapporto  naturale,  originario.  Egli  non 
contrappone  in  effetti  l'uso  figurato  del  linguaggio  ad  un  uso  "corretto"  ma 
ad  un  uso  "corrente"  o  "normale"  ("kùrion").  In  ogni  caso  la  sostituzione 
non  muta  profondamente  la  natura  dell'oggetto  indicato  ed  essa  ha  per  lui 
una  funzione  essenzialmente  estetica,  di  abbellimento,  simile  a  quella  svol- 
ta da  altri  usi  "anormali"  del  linguaggio.  Essi  danno  al  discorso  un  sapore 
di  "stranezza"  che  però  non  dev'esser  mai  eccessivo,  tale  da  nascondere  la 
chiarezza  e  la  riconoscibilità  del  termine  "proprio"  sostituito. 

Il  trasferimento  può  avvenire,  per  Aristotele,  in  quattro  modi:  dal  genere 
alla  specie  ("Qui  è  ferma  la  mia  nave":  "esser  fermo"  è  il  genere,  "essere 
all'ancora"  è  una  specie,  uno  dei  modi  dell'esser  fermo);  dalla  specie  al  gene- 
re ("Diecimila  azioni":  un  numero  specifico  al  posto  del  generico  "molte"); 
da  una  specie  ad  un'altra  ("spegnere  la  vita"  al  posto  di  "troncare";  ambedue 
sono  speci  di  "togliere");  per  analogia.  Per  mostrare  l'astrattezza  di  que- 
sta classificazione  basterebbe  chiedersi:  "spegnere"  era  già  una  "specie"  del 
genere  "togliere"  prima  che  la  metafora  accostasse  i  due  termini?  Non  si  po- 
trebbe dire  che  il  genere  di  "spegnere"  è  "far  finire"  (la  luce,  la  vita),  oppure 
"rendere  oscuro"  (un  luogo,  e  la  vita  intesa  come  visione,  conoscenza)?  La 
metafora  per  analogia  gioca  invece  per  Aristotele  su  quattro  elementi,  legati 
dallo  schema  di  una  proporzione:  A  :B  =  C:  D.  Questa  spiegazione  verrà 
ripresa  da  molte  teorie  moderne  e  per  ciò  vale  la  pena  di  osservare,  contro 
di  essa,  quanto  segue:  che  cosa  ci  impedisce  di  considerare  la  vecchiaia  e  la 
sera  come  speci  del  genere  "fine,"  spiegando  così  la  tipica  metafora  analogi- 
ca come  metafora  da  specie  a  specie?;  e  di  contro,  il  caso  di  "essere  fermo" 
("estànai")  detto  invece  del  termine  proprio  "essere  all'ancora"  ("ormèin") 
non  si  può  spiegare,  invece  che  come  metafora  da  specie  a  specie,  come 
espressione  che  sottintende  la  proporzione  estànai:  uomo  =  ormèin:  nave? 

Il  fatto  è  che,  malgrado  le  numerose  intuizioni  che  la  contraddicono,  la  teo- 
ria aristotelica  resta  fondata  sul  rifiuto  di  riconoscere  la  forza  di  innovazione, 
di  creazione  di  speci  e  generi  nuovi  che  abita  la  metafora.  Anche  la  retorica 
latina  considera  la  nostra  figura  come  uno  degli  "ornamenti"  del  discorso.  Per 
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Quintiliano,  a  questa  funzione  di  abbellimento  rispondono  anzitutto  gli  artifici 
(gli  arcaismi,  i  neologismi,  la  "gradazione,"  T  "accumulazione,"  1' "esagera- 
zione" e  la  "diminuzione")  che  non  cambiano  il  significato  delle  parole,  a 
differenza  di  ciò  che  avviene  con  la  metafora  e  gli  altri  "tropi."  E  qui  dob- 
biamo subito  notare  come  la  distinzione  sia  forzata  ed  astratta.  In  "è  un 
bandito,"  frase  data  come  esempio  di  "esagerazione,"  riconosciamo  infatti 
una  metafora  poiché  il  termine  non  è  usato  nel  senso  "proprio."  Questa  dif- 
ficoltà di  Quintiliano  a  distinguere  i  casi  in  cui  c'è  o  con  c'è  cambiamento 
di  significato  si  spiega  d'altronde  considerando  il  criterio  fondamentale  che 
regola  per  lui  l'uso  degli  ornamenti  e  dei  tropi:  il  criterio  dell'essere  aderenti 
alla  realtà,  dell'usare  la  decorazione  in  modo  "appropriato"  rispetto  all'ogget- 
to decorato.  Anche  la  similitudine  (e  la  metafora  non  è  che  una  "similitudine 
abbreviata")  non  dev'essere  per  lui  "falsa"  ma  "adatta  ai  soggetti"  (Vili;  3, 
76);  ed  altrove  (Vili;  2,  10)  Quintiliano  arriva  a  scrivere  che  "anche  le  parole 
felicemente  traslate  sogliono  esser  chiamate  proprie."  Dove  in  fondo  si  rivela 
la  contraddizione  che  abita  l'intiero  progetto  della  retorica  classica:  il  pro- 
getto di  una  classificazione  degli  artifici  utili  ad  apparir  spontanei  e  naturali 
nel  quale  la  metafora  deve  essere  allora  un  uso  .  .  .  appropriato  dell'impro- 
prietà. L'esagerazione,  l'inverosimiglianza  va  evitata;  ma  va  evitata  anche, 
nell'uso  dei  tropi,  l'eccessiva  "umiltà"  e  prevedibilità  (Vili;  6,  14):  il  criterio 
del  gusto  si  sostituisce  così  a  quello  della  verosimiglianza.  Il  buon  gusto 
coincide  allora  col  buon  senso  e  la  metafora,  realtà  posta  tra  le  ragioni  della 
Ragione  e  quelle  della  Bellezza,  viene  ancora  una  volta  spogliata  della  tensio- 
ne conoscitiva  ed  innovativa  che  la  caratterizza  quando  è  una  metafora  "viva." 
Eppure  i  termini  tra  cui  nasce  questa  tensione  sono  ben  presenti:  "la  metafora 
è  stata  escogitata  per  commuovere  gli  animi"  (Vili;  6,  19)  ed  anche  perché 
"esprime  meglio  qualcosa"  (Vili;  6,  6);  ma  la  "commozione"  diventa  subito 
un  mezzo  non  per  dire  qualcosa  di  nuovo  bensì  per  meglio  aderire  alla  realtà 
esterna.  Lo  stesso  sentimento,  come  l'opera  dell'abbellimento,  deve  essere 
"appropriato"  trovando  la  propria  giustificazione  nell'indubitabile  oggettività 
del  mondo. 

Le  contraddizioni  rilevabili  nella  retorica  greca  e  latina  scompaiono  nel 
Medioevo.  Rispetto  all'assolutezza  delle  verità  della  Rivelazione  cristiana  la 
funzione  conoscitiva  del  linguaggio  e  dei  suoi  processi  viene  messa  ancor 
più  in  ombra.  La  verità  del  significato  delle  cose  è  garantita  dal  suo  scaturire 
da  Dio  e  non  può  per  ciò  esser  mai  totalmente  conoscibile.  Ogni  sospetto 
di  differenza  tra  metafora  (figura  "motivata,"  necessaria  ed  abitata  dal  "sen- 
timento") e  allegoria  (figura  non  motivata  e  "razionale")  viene  a  cadere,  il 
lettore  coglie  la  metafora  come  qualcosa  che  non  ha  nulla  di  "proprio"  ed  è 
"sprovvista  di  ogni  frangia  inquietante"  (Zumthor).  Così  Dante  (nel  Convivio 
e  nella  lettera  a  Cangrande  della  Scala)  distingue  tra  senso  letterale,  allego- 
rico, morale  ed  anagogico  usando  come  esempio  la  frase  biblica  "In  exitu 
Israel  de  Aegipto,  domus  Jacob  de  populo  barbaro,  facta  est  ludaea  sanctifi- 
catio  eius,  Israel  potestas  eius."   Il  senso  allegorico  è  la  redenzione  operata 
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da  Cristo;  il  senso  morale  è  la  conversione  dal  peccato  allo  stato  di  grazia, 
il  senso  anagogico  "l'uscita  dell'anima  santa  dal  servaggio  di  questa  corru- 
zione alla  libertà  della  gloria  eterna"  (trad,  di  G.  Vinay).  Il  senso  più  vicino 
all'esperienza,  personale  dello  scrittore  e  del  lettore,  il  senso  morale,  si  trova 
posto  entro  una  gerarchia  che  non  gli  lascia  alcuna  possibilità  di  introdurre 
un  elemento  di  innovazione  o  di  personale  interpretazione  nell'ordine  terreno 
e  divino  della  Verità.  Ciò  non  significa  naturalmente  che  in  Dante  l'allegoria 
cancelli  ogni  uso  personale,  metaforico  del  linguaggio:  una  volta  si  dice- 
va con  Croce  che  nella  Divina  Commedia  non  c'è  solo  allegoria  ma  anche 
"poesia."  Significa  solo  che,  là  dove  si  verifica  la  "rivelazione  personale" 
dell'immagine  poetica,  essa  appare  allo  scrittore  come  una  forza  contenuta 
non  nello  "spazio"  che  si  apre  tra  il  senso  proprio  e  quello  figurato  (Genette) 
ma  contenuta  tutta  nel  senso  letterale:  "tantôt  — scrive  Zumthor  — spéciale- 
ment chez  de  grands  poètes  de  la  fin  du  Moyen  age,  le  littéral  confère  au 
figuratif  une  telle  force  de  crédibilité  que  toute  idée  abstraite  s'efface  et  que 
l'allégorie  prend  la  valeur  d'une  signification  personnelle." 

Dopo  l'epoca  rinascimentale,  che  rimane  legata  alle  concezioni  aristote- 
liche, nell'età  barocca  la  riflessione  sulla  metafora  registra  una  svolta.  Di 
essa  può  esser  preso  come  esempio  il  più  interessante  teorizzatore  deir"in- 
gegnosità"  poetica,  Emanuele  Tesauro.  La  sua  opera  si  colloca  nel  quadro 
della  crisi  della  fiducia  aristotelica  nell'ordine  razionale  del  mondo  ed  insieme 
dell'incapacità  di  sostituirla  con  la  fede  in  un  ordine  invisibile  ed  assoluto. 
Nel  Cannocchiale  aristotelico  la  sorpresa,  la  "meraviglia"  provocata  dalla 
metafora  diventano  i  mezzi  per  comunicare  un  significato  nuovo:  la  metafora 
è  una  "enimmatica  voce,  oscuramente  chiara  e  tacitamente  parlante,  per  fare 
indovino  l'ascoltatore."  Ci  pare,  questa,  una  formula  efficacissima  nella  sua 
capacità  di  cogliere  e  di  accettare  la  contraddizione  apparente  fra  la  chiarezza 
della  metafora  e  1 '"oscurità"  che  la  circonda  quando  si  tenti  si  "spiegarla," 
di  parafrasarla;  e  tra  la  parola  necessaria  a  realizzare  la  figura  ed  il  carattere 
"silenzioso,"  cioè  ancora  non  riducibile  ad  altri  significati  dati,  del  suo  senso 
vero.  E  questo  senso  è  una  realtà  estranea  all'ordine  del  linguaggio  costituito, 
è  un  senso  inseparabile  dair"emozione"  che  suscita  la  metafora:  essa  infatti 
ci  induce  a  trovare  "dentr'una  paroletta  molti  concetti,  leggergli  in  parte  nello 
scritto  e  il  rimanente  nel  cuor  di  chi  scrive."  L'invenzione  metaforica  non  è 
più  qualcosa  che  abbellisce,  rischiando  se  mal  usata  di  falsarli,  le  "speci"  e 
i  "generi"  delle  cose;  l'accostamento  di  oggetti  lontani  diventa  anzi,  in  Te- 
sauro,  un  procedimento  che  imita  quello  seguito  dalla  Natura  e  dalla  stessa 
creazione  divina.  "Le  prodigiose  cadute  dei  fulmini  (sono)  formidabili  ar- 
guzie e  simboliche  cifre  della  Natura,"  e  le  stesse  invenzioni  degli  uomini 
sembrano  seguire  questa  spinta  verso  la  confusione  dei  generi  e  la  creazione 
di  generi  e  speci  inedite:  "Dragoni  fischianti  [.  .  .]  testuggini  animate  da' 
corpi  umani  [.  .  .]  istrici,  scorpioni  [.  .  .]  tutte  ingegnose  ma  fiere  metafore 
omicide." 

Un'altra  via  seguita  per  rovesciare  il  rapporto  di  superiorità  del  senso 
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proprio  rispetto  air"ornamento"  metaforico  è  quella  seguita  da  Vico  ne  La 
scienza  nuova.  Vico  è  il  primo  ad  affermare  che  la  metafora  è  la  forma 
originaria  del  linguaggio.  "1  primi  poeti  dieder  a'  corpi  l'essere  di  sostanze 
animate,"  egli  scrive  affermando  così  che  le  prime  metafore  erano  in  fondo 
degli  errori  i  quali  solo  quando  "si  ritruovarono  le  voci  che  significavano 
forze  astratte,  ognuni  comprendenti  le  loro  spezie  [.  .  .]  (tai  parlari)  sono  di- 
ventati trasporti."  Anche  la  metonimia  e  la  sineddoche  sono  nate  come  errori: 
il  primo  uomo  che  ha  detto  "poppa"  per  nave  in  realtà  vedeva,  all'orizzonte, 
apparir  solo  questa  "parte"  del  "tutto."  Resta  aperto  il  problema  di  spiegare 
perché,  una  volta  scoperto  l'errore,  le  figure  non  siano  scomparse  dal  lin- 
guaggio; ma  ciò  nulla  toglie  all'importanza  di  questo  primo  sforzo  di  spiegar 
la  metafora  come  fenomeno  legato  ai  concreti  modi  dell'esperienza  percettiva 
e  non  ai  processi  di  un  gioco  operato  sulle  categorie  date  che  restano,  esse, 
il  luogo  della  verità.  Come  le  prime  favole  erano  "vere  narrazioni"  così  è 
vera  anche  la  metafora  che  può  definirsi  una  "piccola  favoletta."  Dove  è 
interessante  notare  come  Vico  allarghi  il  campo  della  metafora  fino  a  potervi 
comprendere  un  intero  testo:  non  solo  la  singola  parola  può  esser  usata  in 
modo  improprio  e  "vero"  ma  anche  un  intiero  discorso,  il  discorso  del  poeta. 

Con  Les  figures  du  discours  (1818)  di  Pierre  Fontanier  si  assiste  al  primo 
grande  tentativo  di  riprendere  e  sistematizzare  le  definizioni  della  retorica 
classica.  Importante  è  la  sua  spiegazione  del  "piacere"  provocato  dalla  me- 
tafora, che  nasce  dalle  "idee  accessorie"  (in  termini  moderni  si  direbbe  dalle 
"connotazioni")  evocate  dal  termine  metaforico  e  sulle  quali  si  concentra 
l'attenzione  del  parlante.  Interessante  è  anche  la  sua  ripresa  della  classica  di- 
stinzione tra  figure  "di  pensiero"  e  figure  "di  parola."  Della  seconda  categoria 
fan  parte  per  esempio  le  figure  "di  costruzione"  che  sembrano  riguardare  il 
solo  ordine  delle  parole  e  non  il  loro  senso  (l'anacoluto,  l'ellissi  ecc.);  della 
prima  fan  parte  la  "deliberazione,"  la  "concessione,"  il  "parallelo,"  tutti  modi 
del  discorso  che  hanno  a  che  fare,  evidentemente,  coi  suoi  contenuti.  Da  una 
parte  ci  sono  dei  puri  giochi  di  parole,  dall'altra  delle  forme  che  coincidono 
perfettamente  coi  modi  di  prodursi  e  di  articolarsi  dello  stesso  pensiero.  Ora, 
parlando  dei  tropi  "ad  una"  o  "a  più"  parole,  Fontanier  è  costretto  a  creare 
una  categoria  nuova,  quella  delle  figure  "miste  o  doppie":  figure,  in  certo 
senso,  di  parola  e  di  pensiero  insieme  tra  le  quali  si  colloca  la  metafora.  Egli 
intuisce  così  la  posizione  "di  frontiera"  del  parlar  metaforico,  la  sua  natura  di 
discorso  che  "gioca'"  col  linguaggio  per  esprimere  un  "pensiero"  che  senza 
quel  gioco  sarebbe  rimasto  incomunicabile. 

Alla  spiegazione  classicistica  come  quella  di  Fontanier  si  oppongono  natu- 
ralmente, nel  corso  dell'Ottocento,  molte  interpretazioni  della  metafora  che. 
romanticamente,  insistono  molto  di  più  sul  carattere  "passionale"  di  questo 
tropo  e  sulla  sua  funzione  conoscitiva  legata  al  fatto  (affermato  tra  i  primi  da 
Hegel)  del  carattere  motivato,  necessario,  non  sostituibile  e  non  parafrasabile 
dell'immagine  metaforica.  La  concezione  romantica  della  metafora  tuttavia 
tende  spesso  a  confondere  questa  figura  con  l'uso  "vivo"  del  linguaggio  in 
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generale  o  ad  usar  la  metafora  per  spiegare  ogni  uso  "intuitivo"  delle  pa- 
role. "In  questo  senso  tutto  il  Romanticismo  opera  una  rimetaforizzazione 
delle  forme  artistiche  negando  l'aspetto  'retorico'  e  'istituzionale'  del  suo 
operare,"  scrive  G.  Conte  citando  come  esempio  Shelley,  per  il  quale  (come 
per  Vico)  "nell'infanzia  della  società  ogni  autore  è  necessariamente  poeta 
[.  .  .]  l'abbondanza  della  lessicografia  e  le  distinzioni  della  grammatica  sono 
opera  di  età  più  tarda":  e  tra  queste  distinzioni,  c'è  da  pensare,  è  compre- 
sa anche  quella  tra  senso  proprio  e  senso  metaforico.  Ancora  alla  fine  del 
secolo  A.  Blese  potrà  affermare  che  "non  possiamo  liberarci,  pensando,  dal 
meccanismo  dei  trasferimenti  metaforici;  una  storia  della  metafora  non  è  solo 
una  storia  degli  errori  umani,  è  una  storia  dell'umanità."  Tutti  i  concetti  che 
guidano  il  pensiero  filosofico  e  scientifico  non  sono  che  metafore  d'uso;  un 
"pensiero  puro,"  fondato  su  una  corrispondenza  univoca  tra  cose  e  parole, 
non  è  neppure  concepibile.  Il  "grado  zero,"  questa  realtà  mutevole  e  stori- 
ca, era  per  Fontanier  una  realtà  eterna  ed  indubitabile;  per  i  romantici,  esso 
non  è  che  un  mito,  un'illusione.  Il  problema  su  cui  il  pensiero  moderno  si 
è  concentrato  è  proprio  questo:  il  problema  dei  rapporti  tra  l'uso  proprio 
dei  codici  semiotici  dati  e  gli  atti  di  "invenzione"  di  cui  la  metafora  "viva" 
rimane  un  caso  esemplare.  Se  da  una  parte  è  vero,  infatti,  che  la  metafora 
introduce  nel  discorso  un  modo  nuovo  e  "creativo"  di  "mettere  in  prospettiva" 
le  cose  (Black),  è  anche  vero  che  questa  novità  può  darsi  solo  tramite  una 
"deviazione"  dalle  norme  semantiche  costituite.  Senza  un  sistema  dato  di  tali 
regole  non  potrebbero  esserci  metafore.  Ma  se  l'uomo  non  possedesse  questa 
capacità  di  "sospendere  la  referenza"  (Ricoeur)  per  far  emergere  l'orizzonte 
di  senso  che  egli  dà  alle  cose,  ogni  suo  discorso  assomiglierebbe  a  quello  di 
un  computer  ed  ogni  suo  dialogo  ai  dialoghi,  assurdi  per  eccesso  di  "logi- 
cità," delle  commedie  di  Ionesco.  In  forme  nuove,  il  dibattito  contemporaneo 
riproduce  in  parte  l'opposizione  tra  il  razionalismo  aristotelico  e  classicista 
e  r"idealismo"  vichiano  e  romantico.  Da  una  parte  potremo  collocare  le 
spiegazioni  linguistiche  e  semiotiche  (del  tipo  di  Eco  o  del  "Gruppo  ^"); 
dall'altra,  per  esempio,  i  tentativi  di  comprendere  psicanaliticamente  la  me- 
tafora come  espressione  dell'inconscio  o  luogo  di  emersione  del  "desiderio." 
Più  fruttifera  appare  perciò  la  via  seguita  dalle  indagini  linguistico-logiche 
volte  a  comprendere  i  rapporti  tra  la  metafora  ed  i  "modelli"  della  scienza 
(Turbayne);  e  quella  segnata  dalla  fenomenologia  (Ricoeur)  in  cui  la  metafo- 
ra è  vista  come  un  modo  di  "donazione  di  senso"  che  si  scava  il  suo  posto 
tra  le  costrizioni  dei  sistemi  semiotici  vigenti,  dei  modi  dati  di  conoscere,  di 
organizzare  la  realtà. 

Metonimia 

La  retorica  classica  basa  la  distinzione  tra  metafora,  da  una  parte,  e  metoni- 
mia e  sineddoche  dall'altra  sulla  differenza  tra  un  rapporto  di  somiglianza, 
che  caratterizza  il  primo  caso,  ed  un  rapporto  di  "contiguità"  che  caratterizza 
il  secondo.  La  metafora  consiste  nella  sostituzione  di  un  termine  ad  un  altro 
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resa  possibile  dalla  qualità  comune  ad  ambedue  che  li  rende  simili:  "la  sera 
della  vita"  sostituisce  "la  vecchiaia"  in  quanto  e  la  vita  e  la  vecchiaia  sono 
la  fine  di  qualcosa.  Nella  metonimia  la  sostituzione  avviene  tra  due  termini 
uniti  non  da  una  somiglianza  ma  da  rapporti  "oggettivi"  tra  essi,  dei  quali  la 
retorica  ha  offerto  classificazioni  oni  accurate  ma  senza  riuscire,  e  non  sarà 
un  caso,  a  definire  con  precisione  questo  carattere  di  "oggettività"  dei  rapporti 
e  la  sua  differenza  rispetto  ai  rapporti  di  significazione  in  gioco  nella  meta- 
fora. Così  Fontanier  può  solo  scrivere  che  le  metonimie  consistono  "nella 
designazione  di  un  oggetto  attraverso  il  nome  di  un  altro  oggetto  che  è  come 
il  primo  un  tutto  assolutamante  a  parte  ma  che  gli  deve  o  a  cui  esso  deve 
qualcosa  o  per  la  sua  esistenza  o  per  il  suo  modo  di  essere":  senza  fare  in 
questo  grandi  passi  avanti  rispetto  alla  definizione  classica  di  Quintiliano.  La 
classificazione  prevede  casi  cose  "bere  un  bicchiere"  che  sostituisce  il  conte- 
nente al  contenuto;  "leggere  Manzoni"  sostituisce  l'autore  all'opera:  "seguire 
la  Croce  (=il  Cristianesimo)"  sostituisce  il  segno  all'oggetto;  in  altri  casi  il 
percorso  va  dalla  causa  all'effetto  ("il  pugnale  — =la  morte  — ci  ha  liberato 
di  lui"),  dall'effetto  alla  causa  ("vendere  morte"  =  vendere  armi),  dal  nome 
astratto  al  nome  concreto  e  viceversa;  eccetera.  Perché,  infine,  si  abbia  meto- 
nimia il  rapporto  non  deve  essere  quello,  materiale,  della  "parte  per  il  tutto" 
altrimenti  ci  si  trova  di  fronte  ("la  vela"  per  "la  nave")  ad  una  sineddoche. 

La  distinzione  classica  si  ritrova  in  molte  teorie  moderne.  Così  M.  Le 
Guern  afferma  che  la  metonimia  "si  situa  al  di  fuori  del  fatto  propriamente 
linguistico"  giocando  sulle  caratteristiche  degli  oggetti  indicati  e  non  sul  con- 
tenuto semantico  delle  parole.  L'opposizione  tra  metafora  e  metonimia  come 
omologa  a  quella  tra  somiglianza  e  contiguità  è  stata  ripresa  da  Jakobson  che 
vedeva  nelle  due  figure  l'espressione  dei  due  modi  fondamentali  del  discorso 
e  del  pensiero.  Per  lui  la  metafora  riguarda  r"asse  della  selezione"  e  perciò 
metaforico  è  ogni  discorso  (soprattutto  quello  poetico)  che  tende  ad  essere 
"autorifiessivo,"  a  far  sì  che  il  linguaggio  agisca  soprattutto  su  sé  stesso;  me- 
tonimico è  invece  l'uso  del  linguaggio  trasparente,  prosastico,  "referenziale." 

In  modi  non  molto  diversi  il  problema  viene  posto  dalle  più  moderne  teorie 
semantiche  e  semiotiche.  Per  il  "gruppo  [.i"  non  è  tanto  pertinente  la  diffe- 
renza tra  il  mondo  dei  significati  e  l'oggettività  dei  referenti  quanto  quella 
fra  termini  aventi  un  tratto  in  comune  (è  l'antico  concetto  della  "somiglian- 
za") e  termini  facenti  parte  di  una  totalità  data.  Nel  primo  caso  l'elemento 
unificatore  è  "inglobato"  tra  i  due  elementi  messi  in  gioco  nella  metafora:  in 
"l'uomo  è  un  lupo"  esso  è  costituito  dalla  cattiveria,  punto  di  "intersezione" 
tra  il  mondo  degli  uomini  e  quello  dei  lupi.  Nel  caso  della  metonimia  l'ele- 
mento unificatore  è  "inglobante":  in  "Prendete  il  vostro  Cesare"  (=  prendete 
il  vostro  volume  del  De  hello  gallico)  la  sostituzione  opera/autore  è  resa  pos- 
sibile all'interno  di  una  totalità  definibile  come  "la  vita,  gli  amori  e  le  opere 
di  Cesare."  Ad  un'analisi  attenta  tutti  gli  sforzi,  antichi  e  moderni,  di  dar 
consistenza  ai  rigidi  confini  tra  metonimia  e  metafora,  da  una  parte,  e  tra 
metonimia  e  sineddoche  dall'altra  si  rivelano  tuttavia  discutibili.  Nel  secon- 
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do  caso  risulta  infatti  diffìcile  continuare  a  credere  alla  distinguibilità  netta 
tra  le  parti  "materiali"  degli  oggetti  e  le  relazioni  "ideali"  o  "logiche"  che 
si  danno  tra  essi.  Per  "seguì  la  Croce,"  per  esempio,  non  si  può  dire  che  la 
croce  è  una  parte  materiale  dell'universo  cristiano?  E  di  contro,  per  "bere  un 
bicchiere"  non  si  può  dire  che  tra  contenente  e  contenuto  si  dia  una  relazione 
simbolica,  istituita  da  una  tradizione  culturale?  Bere  da  un  bicchiere,  infatti, 
non  è  la  stessa  cosa  che  bere  (come  si  fa  in  solitudine)  direttamente  dalla 
bottiglia  .  .  .  Nel  primo  caso  (rapporto  metonimia/metafora)  un'osservazione 
fondamentale  potrebbe  esser  la  seguente:  tra  oggetti  "contigui"  nella  realtà  si 
creano  spesso  delle  relazioni  di  "intersezione"  che  li  rendono  "simili."  Così  la 
croce,  "parte"  del  Cristianesimo,  avrà  potuto  diventar  simbolo  di  quest'ultimo 
grazie  alle  "connotazioni"  di  sofferenza  e  passione  che  essa  evocava  e  che 
un  certo  modo  di  vivere  il  cristianesimo  avrà  riconosciuto  "simili"  a  quelle 
associate  indissolubilmente  a  tale  religione.  Si  tratterebbe  allora  di  un  caso 
di  metonimia  .  .  .  metaforica,  mentre  di  metafora  .  .  .  metonimica  si  potrebbe 
parlare  per  "l'uomo  è  un  lupo"  se  si  ipotizzasse,  seguendo  il  Gruppo  [.i,  un 
universo  "inglobante"  degli  esseri  cattivi  all'interno  del  quale  avverrebbe  la 
sostituzione. 

Queste  osservazioni  dovrebbero  autorizzarci  non  a  rifiutare  i  confini  tra- 
dizionali fra  le  tre  "figure  principe"  della  retorica,  ma  a  sottolineare  il  loro 
carattere  formale  ed  esteriore  ed  a  ricordare  come  più  importante  di  questi 
confini  sia  la  distinzione  tra  figure  "vive"  (cfr.  Ricoeur),  basate  su  un  senso 
nuovo,  non  compreso  nel  codice  come  componente  denotativa  o  connotati- 
va del  senso  della  parola,  e  figure  basate  su  tratti  comuni  ("inglobanti"  od 
"inglobati")  già  codificati. 

Tenendo  presente  questa  distinzione  fondamentale  sarà  allora  legittimo  in- 
terrogarsi sul  ruolo  stilistico  od  espressivo  che  la  metonimia  può  svolgere. 
Su  questa  via  ha  mosso  già  qualche  passo  Le  Guern  ma  molto  resterebbe 
da  fare.  Si  pensi  per  esempio  alla  funzione  ironica  che  hanno  certe  figure 
come  "due  Verdi"  detto  per  "duemila  lire,"  dove  l'ironia  nasce  dal  contra- 
sto tra  lo  scarso  valore  della  moneta  e  le  connotazioni  positive  associate  al 
musicista,  e  dove  ancora  si  potrebbe  discutere  se  si  tratti  di  metonimia  o 
di  sineddoche:  il  volto  di  Verdi  può  esser  visto  infatti  come  parte  materiale 
del  foglio  da  mille  lire  o  come  suo  simbolo.  Spesso,  la  metonimia  mette  in 
primo  piano  immagini  che  non  hanno  tratti  "vivi"  in  comune  con  la  totalità 
che  esse  sostituiscono  ma  che  evocano  suggestioni  giustificate  dal  contesto 
in  cui  esse  si  ritrovano  in  forme  diverse:  è  ciò  che  avviene  in  Racine,  come 
ha  osservato  Le  Guern,  che  usa  spesso  "il  sangue"  nel  senso  di  "la  stirpe." 
In  altri  casi  il  sostituente  proietta  sul  sostituito  connotazioni  particolari  ("la 
poltrona"  per  "il  posto"  dà  al  posto  un  senso  di  sicurezza  e  di  comodità, 
"la  cattedra"  dà  al  lavoro  del  professore  un  senso  di  autorità  morale  .  .  .). 
Qualche  volta  la  metonimia  si  usa  semplicemente  per  eufonia  (per  evitare 
la  ripetizione  del  termine  proprio);  provoca  effetti  paradossali  ed  iperbolici 
("si  è  mangiato  la  casa"),  con  eventuali  prolungamenti  "barocchi"  che  gio- 
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cano  sul  doppio  senso  ("e  la  casa  gli  è  rimasta  sullo  stomaco");  introduce 
nel  discorso  un  ammiccamento  di  gergo  rivolto  agli  iniziati  ("la  panchina" 
nel  senso  deiralienatore  e  dei  tecnici  della  squadra  di  calcio,  che  siedono 
su  un'apposita  panchina  durante  le  partite);  e  in  molti  altri  casi,  natural- 
mente, l'espressività  della  figura  nasce  dal  senso  vivo  che  circonda  l'oggetto 
scelto  a  rappresentare  il  termine  proprio,  esattamente  come  nella  metafora. 
Un'ultima  osservazione  che  riteniamo  importante  riguarda  tutti  quei  casi  che 
definiremmo  "metonimie  apparenti":  frasi  in  cui  non  si  verifica  alcun  proces- 
so né  di  donazione  "viva"  di  senso  né  di  sostituzione  di  termini  resa  possibile 
dall'esistenza  di  elementi  "inglobanti"  od  "inglobati"  dati.  Così  l'espressione 
"questa  è  la  luce"  usata  per  indicare  il  pulsante  che  comanda  l'accensione 
della  lampadina  ci  pare  vada  interpretata  come  una  semplice  ellissi,  ma  nel 
senso  di  cancellazione  non  tanto  di  alcune  parole  (come  Le  Guern  ritiene 
avvenga  sempre  nella  metonimia)  quanto  di  alcuni  elementi  reali  o  reali  re- 
lazioni tra  le  cose.  Né  la  produzione  né  l'interpretazione  di  tale  frase  implica 
infatti  alcuno  spostamento  dell'attenzione  dall'oggetto  indicato  (il  fenomeno 
fisico  della  luce)  al  termine  "proprio"  (il  pulsante),  e  l'espressione  indica  in 
modo  "abbreviato"  ma  diretto  una  certa  realtà  esperienziale  (l'oggetto-pre- 
mendo-il-quale-la-luce-s'accende).  Più  in  generale  una  comprensione  di  ciò 
che  avviene  nell'uso  della  metonimia,  come  di  ogni  altra  figura,  non  può 
basarsi  sulla  sola  considerazione  del  "contenuto  semantico"  dei  termini,  de- 
finibile per  via  semiotica  e  differenziale,  non  può  ignorare  l'importanza  di 
ciò  che  Le  Guern  stesso  chiama  la  "concreta  rappresentazione  del  referente." 
Se  consideriamo  che  della  concreta  rappresentazione  del  referente  "bere"  fa 
parte  l'elemento  "portare  alle  labbra"  (che  non  si  può  ricavare  da  un'analisi 
puramente  linguistica  centrata  per  esempio  sull'opposizione  bere/mangiare), 
potremo  addirittura  avanzar  V  ipotesi  che  questo  esempio  "da  manuale,"  già 
citato,  di  metonimia  sia  in  realtà  un'espressione  non  figurata.  Lo  stesso  vale 
per  locuzioni  (secondo  Le  Guern  metonimiche)  del  tipo  "sorriso  ironico": 
non  è  corretto  dire  che  ironica  è  "propriamente"  la  persona  e  non  il  sorriso  se 
è  vero  che  l'aggettivo  viene  spesso  riferito  direttamente  alla  particolare  forma 
del  volto  che  accompagna  gli  atteggiamenti  ironici.  Un  progresso  nello  studio 
della  metonimia  insomma  non  può  verificarsi  se  non  abbandonando  ogni  rigi- 
da opposizione  tra  contenuti  semantici  e  realtà  referenziale,  concepiti  gli  uni 
e  l'altra  come  entità  date  all'interno  delle  quali  si  verificano  gli  spostamenti 
metonimici.  Le  Guern  situa  la  metafora  sul  piano  della  realtà  linguistica  e 
la  metonimia  su  quello  della  referenza,  rimproverando  A.  Henry  di  tenersi 
sempre  su  questo  secondo  piano.  Ma  in  realtà  tra  il  mondo  dei  "significati"  e 
quello  delle  "cose"  andrebbe  meglio  considerata  la  presenza  di  quella  "con- 
creta rappresentazione  del  referente"  che  non  è  una  passiva  reazione  della 
coscienza  ma  un  atto  di  positiva  "donazione  di  senso." 
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Towards  a  Typology  of  Semiotic 
Criticism  in  Italy 


Maria  Corti 


Over  the  last  twenty  years  Italy  has  played  an  active  part  in  a  great  process  of 
reflection  and  theorization  that  has  involved  literary  criticism  in  both  Europe 
and  America.  An  observer  may  be  pardoned  if  from  time  to  time  he  has  been 
led  to  believe  that  criticism  is  an  inexorable,  never  ending  methodological 
adventure.  The  reason  for  this  is  no  mystery:  there  was  indeed  a  degree  of 
inevitability.  In  our  time  knowledge  in  all  its  forms  looks  to  technology  and 
attempts  the  interdisciplinary.  Literary  criticism,  too,  has  taken  unto  itself 
ideas  and  models  that  derive  from  such  disciplines  as  linguistics,  informa- 
tion theory,  semiotics,  and  psychoanalysis,  to  say  nothing  of  philosophy  and 
mathematical  logic  (the  theory  of  possible  worlds).  In  1970  Cesare  Segre 
and  I  edited  a  collective  work  entitled  I  metodi  attuali  della  critica  in  Italia: 
it  provides  a  clear  overview  of  different  critical  approaches  — sociological, 
symbolist,  stylistic,  formalist,  structuralist,  semiotic,  and  psychoanalytical  — 
as  they  were  followed  in  Italy  down  to  the  year  in  question,  1970.  Leafing 
through  its  pages  today  allows  one  to  evaluate  just  how  much  ground  Italian 
criticism  has  covered  from  that  date  to  this.  It  also  serves  to  show  that  there 
are  certain  characteristics  that  are  specific  to  our  culture,  ones  which  mark  it 
off  from  the  other  cultures  of  Europe,  particularly  from  the  French. 

On  the  one  hand  there  exists  a  well-established  tradition  of  philological 
and  stylistic  studies;  and  on  the  other,  the  fact  that  literary  history  has  been 
regarded  as  the  history  of  genres  and  of  literary  institutions  has  made  abstract 
formalization  impossible  for  us:  indeed  it  has  let  us  conduct  investigations 
whose  roots  lie  deep  in  the  text  itself  and  in  the  culture  that  brought  it  into 
being.  From  this  point  of  view,  literary  criticism  in  Italy,  and  the  Pavia 
School  in  particular,  is  far  closer  to  the  researches  of  the  School  of  Tartu  and 
of  Moscow  or  to  certain  sectors  of  German  criticism  than  it  is  to  anything 
French. 

A  rapid  synthesis  of  the  critical  approaches  of  the  immediate  past,  which 
constitute  the  humus  for  those  of  the  present,  would  of  necessity  include 

1)  stylistic  criticism  whose  forerunners  are  Spitzer's  Slilkriiique  and  Bally 's 
stylistics  of  the  language.  In  Italy  particular  stress  has  been  laid  on  literary 
language,  on  its  registers,  its  écritures,  on  the  typology  of  literary  language. 

2)  Considerable  importance  has  also  been  given  to  the  work  seen  as  product: 
thus  began  criticism  of  variants  as  codified  in  a  number  of  celebrated  articles 
by  Gianfranco  Contini.  Distant  in  time  though  they  are  (they  date  from  1947 
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and  1951),  they  can  be  regarded  as  the  archetypes  of  variant  criticism  in  Italy, 
and  of  structuralist  criticism  as  well.  Indeed,  Contini  was  already  speaking  of 
spostamenti  nel  sistema  ("shifts  within  the  system").  3)  The  third  forerunner 
of  present-day  criticism  is  the  linguistic  and  stylistic  research  of  historians  of 
the  Italian  language,  who  have  always  seen  the  problems  that  the  text  poses 
within  a  complex  framework  of  innovation  and  rejection,  and  in  relation  to 
the  literary  language  of  the  tradition. 

Structuralist  criticism  took  root  in  this  terrain  and  semiotic  criticism  fol- 
lowed it.  As  for  structuralist  literary  criticism  in  Italy,  a  good  starting  point 
is  an  investigation  carried  out  by  Cesare  Segre  in  Strutturalismo  e  critica. 
Those  who  contributed  were,  in  alphabetical  order,  Giulio  Argan,  D'Arco 
Silvio  Avalle,  Roland  Barthes,  Mario  Bortolotto,  myself,  Hugo  Friedrich, 
Werner  Hofman,  Claude  Lévi-Strauss,  Samuel  R.  Levin,  Enzo  Paci,  Aure- 
lio Roncaglia,  Luigi  Rosiello,  Jean  Starobinski  and  Vittorio  Strada.  It  takes 
us  back  to  a  moment  (1965)  when  what  was  being  discussed  was  whether 
structuralist  methods  could  validly  be  applied  to  literary  criticism. 

In  historical  terms,  structuralist  criticism  presupposed  a  certain  conception 
of  the  literary  text:  it  concentrated  on  structural  coherence  and  on  the  inter- 
actions of  formal  functions  at  the  various  levels  on  which  the  text  achieved 
realization. 

From  1968  to  1970  the  semiotic  point  of  view  gradually  gained  ground, 
and  even  opened  up  whole  new  areas  for  structuralist  research.  The  notion  of 
the  functionality  of  the  literary  text  was  now  flanked  by  another  notion:  one 
spoke  of  its  sign  function,  or  rather,  to  use  Umberto  Eco's  1975  definition, 
of  its  sign  superfunction. 

Our  aim  here  is  to  offer  a  necessarily  brief  typology  of  the  research  that 
has  been  carried  out  over  recent  years  in  Italy  in  the  field  of  semiotic  literary 
criticism.  We  shall  deal  with  the  notions  involved  and  with  the  corresponding 
terminology  as  it  relates  to  the  objects  under  investigation.  The  two  most 
important  of  these  notions  have  been  that  of  culture  and  that  of  text.  Our 
discourse  will  be  at  once  metacritical  and  linguistic.  Unfortunately,  there  exist 
in  Italy,  and  not  in  Italy  alone,  intellectuals  whose  overriding  mental  ambition 
is  the  pursuit  of  technical  terms  for  their  own  sake.  They  find  the  siren  of 
technical  terminology  so  enchanting  that  they  are  prepared  to  sacrifice  the 
poetical  text  itself  to  the  terminology  that  should  serve  to  elucidate  it.  Bateson 
in  the  United  States  suggested  long  ago  that  the  minds  of  such  intellectuals 
need  a  kind  of  ecology,  a  mental  spring  cleaning.  This  is  something  that  needs 
to  be  said,  and  having  said  it,  we  can  move  on  to  describe  a  preliminary  group 
of  notions,  together  with  the  technical  terms  that  correspond  to  them  and  the 
scholars  who  have  made  use  of  them. 

Our  prime  object  of  analysis  is  the  notion  of  culture  seen  as  a  whole.  In 
Italy,  where  we  are  indebted  to  Russian  semiotics  (and  to  the  Tartu  School 
in  particular),  culture  has  taken  on  a  rather  special  connotation,  one  that 
is  both  technically  and  semantically  illuminating:  we  now  commonly  refer 
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to  the  textiiality  of  culture,  and  the  lexeme  textuality  with  its  derivation 
syntagm  textuality  of  culture  owe  their  particular  fortune  to  an  influential 
book,  J.  Lotman  and  B.  Uspcnskij's  Tipolof^ia  della  cultura,  which  appeared 
in  1975  in  the  "Studi  Bompiani"  under  the  general  editorship  of  Umberto  Eco. 
The  notion  of  the  textuality  of  culture  underlines  the  fact  that  a  text  is  not  just 
a  reality  whose  organization,  in  its  written/oral  variants,  is  effected  by  means 
of  verbal  signs.  It  is  any  expression  whose  construction  and  organization 
is  effected  by  making  use  of  a  system  of  signs.  Thus  a  painting  is  a  text, 
and  so  is  a  procession  or  a  political  rally.  In  other  words,  a  text  is  any  sign 
manifestation  whatsoever  irrespective  of  whether  it  is  ritualized  or  not.  We 
shall  soon  see  that  the  notion  of  textuality  is  no  less  fruitful  when  applied  to 
the  historical-critical  and  linguistic  notion  of  "semantic  field." 

Clearly  what  is  being  brought  into  focus  is  not  just  the  hierarchization 
of  the  textual  levels  within  a  given  culture,  and  the  coexistence  of  levels 
that  are  alternatively  conservative  and  innovative,  closed  and  open,  fixed  and 
mobile:  we  are  also  concerned  with  the  well-defined  cultural  model  that  each 
era  generates.  It  is  a  model  that  can  be  isolated  from  the  all-embracing 
textuality  of  culture,  even  though  it  is  highly  probable  that,  at  any  given 
moment,  those  who  act  as  its  depositories  and  those  who  participate  in  it 
are  substantially  aware  of  its  existence.  In  this  area  of  considerations  we  are 
once  again  indebted  to  Lotman  for  the  technical  term  self-model.  The  strongly 
marked  modellizing  tendency  of  culture  may  favour  the  creation  within  itself 
of  a  self-model.  This  self-model  is  a  kind  of  "anticipated  regularization" 
of  the  dominant  culture.  A  good  example  is  the  tripartite  model  (oratores, 
laboratores,  and  aratores)  that  we  find  in  the  Middle  Ages.  It  is  a  self- 
model,  one  that  is  generated  by  the  socially  dominant  ruling  class.  It  acts  as 
a  mechanism  for  the  production  of  hierarchies  and  rules.  Relations  between 
a  culture  and  its  self-model  are  often  highly  complex,  and  may  even  be 
dramatic.  The  Middle  Ages  themselves  provide  us  with  an  extreme  example: 
from  the  margins  of  culture  (from  the  world  of  the  clerici  vagantes,  of  the 
minstrels,  etc.)  an  opposition  model  comes  into  being,  indeed  an  anti-model. 
The  term  as  such  is  not  used  by  Lotman  and  Uspenskij,  I  believe,  but  in  the 
recent  past  1  have  found  myself  obliged  to  have  recourse  to  it  on  a  number  of 
occasions.  Any  number  of  anti-models  or  opposition  models  may  be  found 
in  the  Carmina  Burana;  and  a  most  significant  medieval  text,  Solomon  et 
Marculfus,  embodies  both  model  and  anti-model  in  the  shape  of  Solomon  the 
king  and  Marcolph  the  peasant.  Their  opposition  throughout  the  exchanges  of 
a  lengthy  dialogue  is  systematic  and,  when  examined  semiotically.  it  can  be 
transformed  into  a  message  of  far  greater  intensity.  The  lexemes  textuality. 
self-model,  anti-model,  seen  in  the  light  of  real  problems  like  this,  stand  up 
to  the  most  stringent  examination  and  are  found  to  be  neither  gratuitous  nor 
optional.  They  work  well  and  are  an  excellent  vehicle  for  new  information. 
Their  pertinence  as  linguistic  instruments  lies  in  the  mental  organization  they 
represent. 
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Theoretical  reflection  on  the  mechanisms  of  culture  has  led  semiotic  crit- 
icism in  Italy  to  innovate  independently  in  its  terminology.  Terms  like  fields 
of  forces  and  shifting  semantic  fields  are  closely  linked  to  these  perceptions. 
Inside  the  dynamic  mechanism  of  culture  the  distinctive  traits  of  an  age  stand 
in  direct  opposition  to  those  of  its  earlier  phases.  Culture  attempts  to  trans- 
form the  latter,  to  render  them  harmless  and  to  absorb  them.  Such  dynamism 
produces  an  intermediate  phase  midway  between  the  old  and  the  new,  a  phase 
of  interaction  and  of  conflict  between  conservative,  centripetal  forces  and  oth- 
ers that  are  innovative  and  centrifugal.  Fields  of  force  are  the  outcome:  and 
it  is  within  a  dynamism  of  this  kind  that  neo-realism  and  the  neo-avantgarde 
exist  and  have  their  being,  and  so,  in  a  far  more  serious  dimension,  did  the 
great  philosophical  and  scientific  innovations  of  the  thirteenth  century. 

The  notion  of  field  of  forces  is  necessarily  linked  to  that  of  mobile  semantic 
fields.  This  finds  its  basis  in  a  syntagm,  "semantic  field,"  proper  to  linguistics, 
where  it  indicates  a  type  of  semantic  relationship  among  a  certain  number  of 
monemes.  In  the  linguistic  field  itself,  the  notion  of  semantic  field  may  well 
take  on  quite  different  characterizations,  as  research  over  the  past  forty  years 
has  shown.  Recently  Lyons  has  talked  of  relationships  of  hyponymy  and  of 
hyperonymy.  Pertinent  to  our  discourse  is  the  fact  that  Trier,  as  long  ago  as 
1934,  when  dealing  with  lexical  fields  and  conceptual  fields  with  regard  to 
philosophical  language,  pointed  out  not  just  the  way  in  which  certain  lexemes 
disappear  as  other  new  ones  are  created  to  replace  them:  he  also  showed  that 
sense  relationships  between  one  lexeme  and  its  neighbouring  lexemes  change 
over  time  within  the  language.  Lyons  sets  out  from  here,  and  arrives  at  what 
is  unquestionably  a  stricter  view  of  the  relationship  between  the  conceptual 
field  and  the  semantic  field.  His  point  of  view  is,  however,  that  of  the  linguist, 
and  this  leads  him  to  concentrate  exclusively  on  changes  seen  diachronically. 

I  myself  have  made  use  of  the  term  "mobile  semantic  field"  in  an  effort  to 
bring  to  the  fore  an  essentially  synchronic  phenomenon.  It  can  happen  that  on 
one  specific  level  of  culture  the  lexemes  of  a  given  semantic  field  correlate  in 
a  certain  manner,  while  on  another  level,  because  of  the  influence  of  specific 
theories  or  cultural  interests,  their  correlation  will  be  quite  different.  This 
mobility  in  the  semantic  field  is  due  to  the  fact  that  at  a  certain  level  only 
polysemy  is  produced  in  several  of  the  lexemes  in  play.  For  example,  in 
the  thirteenth  century  nobilitas  on  one  level  means  nobilitas  generis,  and 
is  correlated  with,  or  opposed  to,  nobilitas  animi;  on  another  level,  that  of 
the  new  lay  speculation  in  philosophy,  nobilitas  is  like  Aristotelian  sofia, 
and  means  contemplative  capacity.  In  this  new  sense,  it  draws  the  lexeme 
félicitas  magnet-like  into  its  own  semantic  field,  and  reproduces  thereby  the 
Aristotelian  pairing  sofia-makaria.  Obviously  mobility  of  this  kind  in  the 
semantic  field,  by  the  very  fact  of  its  being  synchronic,  is  as  pertinent  to 
literary  criticism  as  it  is  to  linguistics.  It  makes  it  much  easier  to  insert  a 
text,  on  the  basis  of  its  lexemes,  into  its  rightful  place  in  the  overall  textuality 
of  the  culture  of  its  time. 
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Again,  it  is  in  the  light  of  the  notion  of  intertextuality  that  the  relationships 
between  interdiscursivity  and  intertextuality  can  be  further  illuminated.  Inter- 
discitrsive  is  a  neologism  introduced  by  Segre,  who  modelled  it  on  Bachtin's 
pluridisciirsive.  Segre  uses  it  to  stand  for  "those  relationships  which  any  text, 
whether  oral  or  written,  maintains  with  all  the  utterances  (or  discourses)  that 
are  recorded  in  the  corresponding  culture:  they  are  arranged  ideologically  and 
in  terms  of  registers  and  levels  as  well."  Here  is  an  example:  when  Dante, 
in  the  Convivio,  Book  IV,  chapter  XVII,  paragraph  8,  writes  "Felicitade  c 
secondo  virtude  in  vita  perfetta,"  it  is  certain  that  he  is  not  referring  directly 
to  the  first  book  of  the  Nicomachean  Ethics.  The  saying  he  quotes  had  long 
since  become  part  of  the  general  cultural  code:  it  was,  by  other  words,  of  its 
very  nature  interdiscursive.  Segre's  new  term  acts  primarily  as  a  convenient 
label,  and  it  has  the  advantage  of  avoiding  periphrastic  explanation. 

The  notion  of  interdiscursivity,  as  can  be  seen,  may  sometimes  serve  to 
re-dimension  that  of  intertextuality.  There  is  no  need  to  dwell  on  this  term, 
for  by  now  it  has  entered  into  general  use.  It  should  be  pointed  out  though 
that  in  the  Italian  tradition  this  lexeme  has  taken  on  a  meaning  of  its  own, 
one  that  does  not  coincide  with  that  conferred  upon  it  by  Julia  Kristeva. 
When  in  1966  she  coined  the  term  intertextualité  she  made  it  stand  for  a 
transposition  from  one  or  more  systems  of  signs  to  another  such  system.  In 
Italy,  however,  the  notion  of  intertextuality  has  been  brought  into  relation 
with  the  investigation  of  sources,  a  fact  that  has  in  some  measure  entailed  a 
kind  of  typology:  intertextuality  is  seen  as  being  direct,  indirect,  interlocking, 
internal,  regressive,  and  so  on. 

The  notion  of  macrosign,  developed  by  Avalle,  is  another  useful  notion 
that  also  makes  reference  to  a  theory  of  culture.  Avalle  applied  it  to  the 
concept  of  "motif  as  defined  in  the  pioneering  work  of  the  Russian  scholar, 
Veselovsky.  For  Veselovsky,  motifs  or  topoi  are  units  of  narrative  measure, 
and  are  to  be  found  in  all  literatures.  We  encounter  the  motif  of  the  love 
triangle,  that  of  star-crossed  love,  that  of  the  persecuted  maiden,  etc.,  and 
they  run  like  strands  throughout  the  literature  of  all  nations,  finding  their 
embodiment  in  single  texts  thanks  to  an  interplay  of  combinations  that  brings 
into  play  intertextual  constants  and  textual  variants.  Avalle  goes  even  further 
in  his  Modelli  semiologia  nella  Commedia  di  Dante:  "the  narrative  macrosign 
is  a  complex  sign  that  is  broken  down  into  a  certain  number  of  'component 
parts'  or  'narrative  units'  (which  here  function  as  'signifiers');  by  means 
of  these  a  'motif  finds  expression  (with  its  value  of  'signified')"  (20).  He 
breaks  the  motif  down  into  smaller  narrative  units  than  does  Veselovsky, 
and  among  the  examples  he  gives  we  find  the  "hubris-nemesis"  motif  (crime 
and  punishment),  that  of  the  medieval  contes  d'adultères,  or  that  of  the  hero 
who  journeys  into  lands  unknown  or  forbidden  (Alexander,  Ulysses),  and  so 
one.  Today,  in  the  wake  of  Bachtin,  motif  analysis  has  been  rendered  even 
more  complex  in  the  light  of  his  illuminating  considerations  of  time-space 
relationships.  But  this  is  a  subject  that  cannot  be  dealt  with  here. 
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In  the  field  of  research  into,  and  analysis  of,  motifs,  Italian  literary  criticism 
has  taken  over  from  M.  Popp,  a  Rumanian  folklore  specialist,  the  neologism 
motiveme,  deriving  it  from  an  article  of  his,  La  poétique  du  conte  populaire 
("Semiotica",  II,  1970),  and  transferring  it  to  the  area  of  literature.  A  mo- 
tiveme is  any  unit  of  a  motif  that  is  susceptible  of  being  reproduced  at  will 
in  terms  of  a  series  of  variants:  it  thus  represents  a  point  of  freedom,  an 
opening,  within  the  narrative  structure.  We  may  find  it  being  employed  not 
just  in  oral  transmission,  for  a  writer  may  make  use  of  it  too  when  his  aim  is 
a  particular  kind  of  iteration.  Calvino,  for  example,  in  his  play  La  panchina, 
emphasizes,  with  respect  to  the  two  short  stories  (or  pseudo-fables)  from 
which  it  derives,  the  motif  of  the  obstacle  to  Marcovaldo's  sleeping  on  the 
bench.  He  does  this  by  multiplying  the  number  of  antagonists  who  succeed 
one  another  in  the  square.  An  author  is  at  liberty  to  do  this  to  a  plot  without 
in  any  way  modifying  it,  because  the  motif  unit  (meeting  with  an  obstacle) 
can  be  extended  and  reproduced  at  will.  It  is  a  free  point  of  the  narrative 
structure. 

Everything  that  we  have  said  so  far,  rapid  though  our  survey  has  been, 
serves  to  highlight  two  specific  characteristics  of  one  sector  of  contempo- 
rary literary  criticism  in  Italy.  They  do  indeed  mark  it  off  from  French 
criticism,  for  example.  Literary  criticism  in  Italy  is  linked  to  history  very 
closely  indeed.  It  is  innovative  potential  one  searches  for,  alive  to  the  kind 
of  diachronic  and  synchronic  relationships  that  involve  history,  literature  and 
language.  That  this  is  a  typology  is  obvious  enough,  but  it  is  a  typology  that 
is  anything  but  abstract.  The  second  significant  aspect  of  specifically  Italian 
criticism  concerns  its  actants.  All  the  scholars  we  have  been  talking  of  come 
from  disciplines  like  Romance  Philology  and  History  of  the  Italian  Language, 
which  are  concerned  with  the  investigation  of  the  processes  in  terms  of  which 
texts  and  contexts  interact. 

Let  us  go  on  to  the  notion  of  text.  Literary  criticism  in  Italy  had  moved 
over  this  terrain  long  before  so-called  text-criticism.  Philology  and  textual 
criticism  had  already  been  provided  with  efficient  models  on  an  ontological 
and  pragmatic  level,  and  they  worked  well;  furthermore,  stylistic  criticism 
of  the  fifties  and  sixties  afforded  excellent  examples  of  an  organic  approach 
to  the  artistic  text.  Negative  confirmation  can  be  found  in  the  borrowings 
and  suggestions  derived  from  linguistics.  They  come  by  turns  from  Saussure, 
historical  linguistics,  from  structuralism,  Chomsky,  and  Austin.  The  influence 
of  text-linguistics  is  slight  and  only  recent. 

To  a  general  theory  of  the  text  must  be  related  the  notions  expressed  by  the 
terms  avantext  and  macrotext.  By  avantext  and  avantextual  (or  pre-textual) 
phase  is  designated  that  process  of  generation  and  development  of  the  artistic 
text  that  lies  behind  its  textual  execution  in  the  strict  sense,  in  other  words  the 
dynamics  of  invention,  a  problem  that  is  very  much  alive  in  present-day  Italian 
culture.  In  1983  no  less  than  three  meetings  were  dedicated  to  it,  the  most 
important  of  them  proving  to  be  an  international  meeting,  organized  by  the 
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Palazzo  Grassi  Foundation  in  Venice,  on  the  topic  Gli  statuti  dell'invenzione. 

The  problem  of  invention  leads  to  the  notion  of  avantext  when  the  process 
of  invention  and  its  partial  manifestations,  the  signals  it  sends,  arc  studied 
in  the  context  of  the  function  of  the  text  and  of  its  construction.  It  is  ulti- 
mately a  process  that  Edgar  Allen  Poe  illustrated  so  well  in  The  Philosophy 
of  Composition. 

The  notion  of  macrotc.xt,  investigated  by  me,  and  the  term  I  coined  to 
designate  it,  have  since  become  current.  A  macrotext  is  a  semiotic  unit 
broader  than  a  single  text.  The  term  applies  to  a  collection  of  texts  in  poetry 
or  prose  whose  unity  of  pattern  is  such  that  it  presents  the  transentential 
aspects  proper  to  any  single  text.  In  other  words,  the  single  texts  of  the 
collection  are  microstructures  arranged  within  a  macrostructure;  hence  the 
functional  and  informative  character  of  the  collection.  Such  functionality 
and  the  possibility  of  supplementing  "information"  is  brought  about  by  at 
least  one  of  the  following  two  conditions:  1)  there  exists  a  common  pattern 
combining  thematic  and/or  formal  elements  which  constitutes  the  unity  of  the 
macrotext;  2)  there  is  a  veritable  progression  in  the  discourse  so  that  each 
of  the  texts  can  occupy  only  the  place  assigned  to  it.  The  second  condition 
presupposes  the  first,  but  the  opposite  is  not  the  case.  A  classical  example  is 
Petrarch's  Canzoniere,  while  a  modern  example  might  be  the  first  series  of 
Calvino's  Marcovaldo  stories,  though  not  the  second. 

Let  us  return  to  the  isolated  literary  text.  Umberto  Eco  is  responsible  for 
the  expression  (or  label)  opera  aperta.  He  first  employed  it  in  1962  and 
subsequently  carried  out  a  more  thorough-going  investigation  in  his  Lector  in 
fabula  of  1982.  Why  exactly  do  we  describe  a  work  as  "open"?  When  the 
reader  (the  addressee)  cooperates  with  the  work  his  cooperation  is  an  attempt 
at  interpretation:  but  the  result  may  well  be  a  number  of  quite  different 
readings,  readings  that  may  or  may  not  have  been  predetermined  by  the 
author  (or  addressor).  What  aids  and  abets  this  process  is  the  extremely  high 
degree  of  information  and  the  polyvalence  that  subtends  any  great  work.  This 
high  degree  of  information  is  the  hallmark  of  the  artistic  text,  so  much  so 
that  Umberto  Eco  has  spoken  of  the  sign  "superfunction"  of  the  work  of  art; 
from  this  derives  a  coinage  of  my  own,  hypersign,  which  aims  to  show  how 
it  happens  that  the  overall  meaning  of  a  text  can  be  superdetermined  over 
and  above  the  sum  of  the  verbal  signs  that  make  it  up. 

Italian  semiologists  on  occasion  transfer  from  linguistics  to  the  theory  of 
literature  and  the  literary  text,  notions  or  terms  to  which  they  attribute  a  new 
meaning.  A  good  example  of  the  first  kind,  a  borrowing  from  linguistics 
that  has  been  found  helpful  for  literary  theory,  is  the  notion  of  ciiasysiem. 
In  linguistics,  diasystem  is  a  notion  which  with  its  correspective  term  serves 
to  designate  the  over-all  system  to  which  two  cognate  systems  stand  related; 
it  can  also  mean  a  compromise  when  two  systems  are  in  contact.  From 
this  the  Italian  semiotician.  Cesare  Segre,  has  derived  the  syntagm  stylistic 
diasystem,  and  used  it  to  designate  the  kind  of  linguistic  mixing  we  find  in 


306  Maria  Corti 


medieval  text  transcription.  Such  a  blending  is  the  result  of  two  coexisting 
and  complementary  sets  of  readings,  one  of  which  is  to  be  attributed  to  the 
author's  own  system,  while  the  other  is  that  of  the  scribe.  The  chansons 
de  geste,  which  were  constantly  being  re-elaborated,  constitute  an  extreme 
example. 

Let  us  now  look  at  an  example  of  linguistic  terminology  whose  trans- 
ference has  involved  a  marked  semantic  shift.  In  my  book  Principi  della 
comunicazione  letteraria  of  1976  (published  in  English  by  Indiana  UP  in 
1978  and  entitled  An  Introduction  to  Literary  Semiotics)  I  borrowed  from 
Hjelmslev  the  syntagms  content  form  and  expression  form,  although  I  com- 
pletely changed  their  meaning.  It  was  not  to  the  code,  or  to  the  language, 
that  I  related  them  but  to  the  message,  that  is,  to  the  text  itself.  If  the  word 
"form,"  like  the  word  "discourse,"  lends  itself  to  an  accumulation  of  polyva- 
lence, this  is  because  language  lacks  synonyms  that  might  prove  appropriate. 
It  has  now  become  common  practice  in  Italy  to  use  "content  form"  when  one 
wishes  to  indicate  the  dynamic  relationship  through  which  a  text  contrives  to 
reconcile  the  levels  of  its  content  (thematic,  symbolic  and  ideological),  and 
the  way  in  which  it  organizes  them  into  a  unity  whose  overall  determination 
in  the  text  is  the  result  of  the  norms  to  which  it  owes  its  construction.  On 
the  other  hand,  "expression  form"  refers  to  the  structural  unity  of  the  text's 
formal  levels  (which  are  phono-timbric,  rhythmical,  syntactical,  etc.).  The 
text's  invariant  factor  is  the  relationship  between  these  two  forms.  A  general 
observation  would  seem  to  be  in  order:  the  new  function  of  certain  syntagms 
in  critical  language,  and  of  certain  lexemes  as  well,  is  the  outcome  of  their 
semantic  interdependence.  I  am  thinking  of  the  ierms  fabula,  plot,  discourse 
as  they  are  used  by  Segre  in  his  narratological  essays.  Not  one  of  these 
words  is  new,  but  all  three  of  them  are  renewed  semantically  in  the  recip- 
rocal relationship  they  take  on  within  a  specific  theory  of  narrative.  This  is 
an  extremely  interesting  aspect  of  the  whole  question  of  how  a  certain  kind 
of  criticism  makes  use  of  language.  Narratology,  for  example,  has  its  own 
distinctive,  consistent  language;  and,  to  return  to  the  past,  one  of  the  greatest 
figures  in  the  field  of  Italian  philology,  Gianfranco  Contini,  forged  his  own 
language  too.  What  we  are  saying  is  that  when  a  discipline  arms  itself  with 
new  methods  of  investigation,  or  when  it  effects  any  kind  of  breakthrough  in 
theory  or  practice  (and  this  is  what  semiotic  criticism  has  done),  one  finds  a 
corresponding  tendency  to  innovate  at  the  lexical  and  semantic  level.  Over 
and  above  the  obvious  aspect  of  the  matter,  it  is  a  fact  that  new  ideas  and 
new  applications  stand  in  need  of  new  terms  that  will  provide  them  with 
a  linguistic  passport  and  enable  them  to  communicate.  What  it  shows  is  a 
broadening  of  the  cultural  areas  with  which  the  discipline  under  discussion 
is  coming  into  contact.  We  are  faced,  in  other  words,  with  stimulating  ex- 
amples of  inter-disciplinary  cross-fertilization  (a  meeting  of  literary  theory, 
semiotics,  linguistics,  philology,  and  so  forth). 

What  we  might  call  the  Venetian  School  occupies  a  place  apart  within  the 
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framework  of  Italian  semiotic  criticism.  It  has  grown  up  around  the  figure  of 
Stefano  Agosti,  whose  field  is  French  literature  and  whose  relationship  with 
French  semiotic  thinking  is  unique.  In  Agosti's  writings  the  syntagm  lavoro 
del  testo  is  endowed  with  a  rather  special  technical  sense.  It  serves  to  define 
a  particular  textual  operation,  language  at  work  upon  language.  And  here  we 
might  remember  the  Russian  poet  Osip  Mandelstam,  who,  in  his  remarkable 
Discourse  on  Dante,  had  already  referred  to  the  text  as  a  formal  mechanism 
for  the  generation  of  meaning. 

If  we  are  to  understand  Agosti's  discourse  and  that  of  his  followers,  a  pre- 
liminary postulate  is  imperative.  There  exists  inside  language  a  fundamental 
watershed:  on  one  side  we  have  so-called  "mimetic-metaphorical"  language, 
which  corresponds  to  discourse  of  various  kinds,  communicative,  pragmatic, 
technical,  philosophical,  sporting,  etc;  on  the  other,  we  find  poetical  language. 
It  is  here  in  poetical  language  that  elaboration  of  the  text,  //  lavoro  del  testo,  is 
effected;  it  is  here  that  meaning  is  produced.  For  Agosti  there  are  three  main 
ways  in  which  a  text  is  able  to  produce  meaning:  there  are  formal  messages 
(supersegmental,  trans-segmental,  phono-timbric  associations);  there  are  in- 
formal messages  (and  the  neologism  here  has  a  technical  value;  for  Agosti, 
"informal  messages"  are  what  French  critics  call  the  dissémination  de  la  let- 
tre; in  other  words,  the  associations  that  are  produced  at  a  subsequental  level: 
anagrams,  the  subterranean  movements  of  écritures,  seen  as  constituents  of 
the  text's  real  elaboration).  Lastly,  there  is  a  third  kind  of  production  of 
meaning  that  is  due  to  rhetorical  messages  that  are  the  result  of  semantic 
contamination  (and  here  we  might  well  link  Agosti  to  Ivan  Fonagy,  to  the 
Fonagy  of  Redondances  expressives  dans  l 'œuvre  poétique  in  particular). 

So  far,  we  have  referred  to  two  groups  of  researchers  in  the  field  of 
literary  semiotics.  One  of  them  owes  allegiance  in  a  certain  sense  to  the  so- 
called  School  of  Pavia  (Cesare  Segre,  myself,  and  our  collaborators),  to  the 
School  of  Bologna  centred  on  Umberto  Eco,  and  to  the  Turin  School  (Silvio 
Avalle,  Gianluigi  Beccaria  and  their  pupils);  the  other  group  is  made  up  of  the 
Venetians.  For  while  the  Venetians  refer  to  French  models,  to  Derrida,  Lacan 
and  the  Paris  semiologists,  the  others  are  far  more  diversified  in  terms  of  the 
basic  problems  they  deal  with  (the  relationships  that  exist  between  society 
and  culture,  text  and  culture,  exactly  how  addresser,  text  and  addressee  relate, 
and  so  on).  It  is  a  group  whose  antecedents  should  be  sought  not  only  in  the 
indigenous  Italian  textual  tradition  in  both  its  branches,  philological-stylistic 
and  historical,  but  in  Russian  and  American  semiotics  as  well. 

This  is  a  rapid  bird's-eye  view  of  the  geography  of  Italian  literary  semi- 
otics in  the  eighties,  and  I  am  well  aware  of  the  fact.  Before  concluding  it, 
though,  I  should  like  to  glance  at  the  terrain  cultivated  by  a  number  of  Italian 
researchers  in  the  field  of  English  literature.  They  form  a  close-knit  group, 
and  are  easily  recognizable  because  of  the  way  they  analyze  English  poetical 
and  theatrical  texts.  The  investigation  of  theatre  in  semiotic  terms  in  Italy  is 
primarily  due  to  them.  What  especially  attracts  them  is  the  metaphorical  ap- 
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plication  of  notions  derived  from  the  linguistics  of  Chomsky  (deep  structure, 
transformation,  etc.)  and  from  text-linguistics  (deixis,  etc.).  They  have  thor- 
oughly investigated  the  way  in  which  the  text  as  written  relates  to  the  text  that 
is  put  on  stage,  the  text  the  audience  hears  in  the  theatre.  The  problems  posed 
by  theatrical  performance  they  have  made  their  own.  Among  those  who  have 
worked  in  this  field,  mention  must  be  made  of  Marcello  Pagnini,  Alessandro 
Serpieri,  Romana  Rutelli.  And  we  should  add  the  poet  of  Hungarian  origin, 
Tomaso  Kemeny. 

The  time  has  come  to  conclude.  The  world  of  literary  criticism  in  Italy 
is  a  highly  articulated  one;  this  is  reflected  on  the  linguistic  level  as  well. 
And  things  are  still  on  the  move.  Literary  criticism,  when  compared  to 
other  disciplines,  is  in  continual  communication  with  the  objects  of  its  own 
investigation,  to  the  point  that  in  Italy  it  is  not  uncommon  to  find  that  a  certain 
intellectual  is  creative  artist  and  literary  critic  at  one  and  the  same  time. 
I  cannot  deal  with  other  aspects  of  semiotic  investigation  in  contemporary 
Italy,  for  example  with  the  whole  question  of  the  way  a  text  relates  to  its 
public,  of  how  it  is  deciphered  and  received,  or  the  way  literary  genres  are 
linked  to  society.  We  are  now  faced  with  a  bibliography  that  is  immense, 
but  Borges  reminds  us  that  any  choice  involves  of  necessity  a  rejection.  I 
have  endeavoured  to  concentrate  on  those  fields  of  research  where  semiotic 
criticism  in  Italy  can  lay  claim  to  some  degree  of  originality  when  it  is 
compared  with  that  of  other  countries,  fields  in  which  its  specific  character 
is  best  revealed. 

Let  me  conclude  with  a  reflection  of  Borges  and  Bioy  Casares  (from  The 
Chronicles  of  Bustos  Dominica):  "Statistics,"  they  tell  us,  "and  all  work 
that  is  merely  descriptive,  merely  informative,  always  presuppose  a  splendid 
and  probably  crazy  belief  that  the  future  as  it  opens  before  us  will  provide 
men  who  resemble  us,  but  who  will  be  more  clear-minded  than  we  are,  men 
who  will  derive  from  the  data  we  leave  them  an  astonishing  conclusion,  an 
abstraction  that  will  astound."  For  the  present  all  we  can  say  is  that  scientific 
methods  applied  to  the  literary  world  form  part  of  a  sublime  entertainment 
"where  the  aim  is  to  discover  the  rules,  despite  the  fact  that  the  rules  are 
forever  changing  and  that  their  discovery  will  forever  be  impossible."  But 
this  surely  can  be  applied  equally  well  to  all  that  happens  to  us  in  the  ordinary 
course  of  our  lives. 
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As  a  science  of  signs,  symbols,  and  codes,  and  of  their  effects  on  patterns  of 
individual  and  social  cognition  and  behavior,  semiotics  allows  its  practition- 
ers to  cast  a  very  wide  investigative  net  indeed.  As  Eco  has  pointed  out,  the 
current  field  of  semiotic  practice  encompasses  issues  related  to  psychology, 
anthropology,  neuroscience,  zoology,  olfactory  signs,  tactile  communication, 
paralinguistics,  medicine,  kinesics,  proxemics,  musical  codes,  formalized  lan- 
guages, written  languages,  natural  languages,  visual  communication,  systems 
of  objects,  plot  structures,  text  theory,  cultural  codes,  aesthetic  texts,  mass 
communication,  and  rhetoric  (1976,  9-14).  It  is  unlikely  that  De  Saussure 
and  Peirce  — the  founders  of  semiotics  at  the  beginning  of  this  century  (1916, 
1931)  — could  have  envisaged  its  development  into  such  an  elastic  cross- 
disciplinary  instrument  of  scientific  inquiry. 

Perhaps  the  primary  reason  why  semiotics  allows  one  to  tread  so  easily 
into  so  many  domains  of  investigation  is  its  methodological  modus  operandi, 
which  — to  adapt  Derrida's  often-used  term  — makes  it  possible  to  "decon- 
struct" any  culturally-specific  model  of  cognition  or  behavior  into  its  sign- 
based  components  (1972,  36-52).  Virtually  anything  that  involves  codes, 
signs,  symbols,  objects,  or  artifacts  will  come  within  the  purview  of  semiotic 
analysis. 

An  area  that  no  other  behavioral  or  cognitive  science  can  approach  in  as 
meaningful  a  way  as  can  semiotics  — because  it  seems  to  defy  sectorial  disci- 
plinary delimitation  — is  the  study  of  humor  in  its  culturally-institutionalized 
manifestations.  Why  is  it  that  people  laugh  at,  or  derive  gratification  from, 
the  codes  of  "nonsense"  inherent  in  puns,  jokes,  comical  skits,  or  clown  acts 
at  a  circus?  And  what  is  the  relation  of  this  form  of  nonsensical  semiosis  to 
culture  as  a  whole?  It  is  precisely  questions  such  as  these  which  constitute 
the  subject  matter  of  Paul  Bouissac's  seminal  study  on  the  semiotics  of  the 
circus,  which  has  recently  been  published  in  an  Italian  version  under  the  title 
Circa  e  cultura  (1986).  The  purpose  of  this  review  essay  is  to  look  briefly 
at  this  version,  so  as  to  extract  from  it  any  implications  it  might  have  for 
semiotic  theory.  By  lifting  the  element  of  nonsense  inherent  in  the  circus 
scenario  out  of  its  framework  of  institutionalized  ludicrousness,  and  expos- 
ing it  to  the  clear  dry  light  of  semiotic  analysis,  Bouissac  provides  us  with  a 
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template  through  which  we  can  view,  and  come  to  understand,  sense  and  the 
cultural  coordinates  within  which  it  exists.  As  such,  therefore,  this  brilliant 
book  is  more  than  a  mere  case  study  of  an  unusual  semiotic  phenomenon.  It 
is  an  excursion  into  the  perplexing  universe  of  meaning  through  an  analysis 
of  its  counterpart  — the  world  of  nonsense.  It  is,  in  other  words,  an  in-depth 
study  of  homo  ludens. 

The  translator,  Andrea  Semprini,  has  not  only  provided  his  Italian  audi- 
ence with  a  masterful  translation  of  Bouissac's  book,  but  he  has  also  written 
a  lucid  and  penetrating  introduction  (11-27),  thus  making  Circo  e  cultura  a 
kind  of  second  edition.  Semprini  touches  upon  several  matters  that  provide  a 
theoretical  and  methodological  framework  within  which  to  view  Bouissac's 
work.  The  basic  premise  underlying  Bouissac's  approach  is,  as  Semprini 
points  out,  that  sense  is  a  social  gestalt.  The  innovative  feature  about  Bouis- 
sac's method  is  that  he  comes  to  understand  it  through  an  analysis  of  the 
structure  of  its  counterpart  — «oAj^ewse.  And  it  is  the  circus  which  provides 
him  with  a  semiotic  locus  in  which  to  apply  the  appropriate  analytical  tech- 
niques. Semprini  goes  on  to  point  out  that  Bouissac's  goal  is  to  hold  up  the 
circus  as  a  filter  through  which  we  can  view  and  come  to  understand  the 
nature  of  meaning.  By  showing  how  the  language,  acts  (human  and  animal), 
participants,  posters,  and  modes  of  operation  of  a  circus  constitute  a  code, 
and  how  this  code  relates  to  the  cultural  context  in  which  it  is  embedded, 
Bouissac  deconstructs  sense  into  its  elementary  particles. 

As  it  turns  out,  it  would  seem  that  these  particles  form  a  communication 
system.  Meaning  in  any  kind  of  human  activity,  and  in  any  cultural  code,  is 
subject  to  the  same  rules  that  underlie  the  phenomenon  of  human  speech.  As 
Whorf  argued  a  few  decades  ago,  everyday  acts  of  cognition  and  characteristic 
social  behaviors  do  not  exist  independently  from  the  labels  and  categories 
used  to  codify  them  linguistically  (1956).  The  rules  of  language  are  the  rules 
of  "sensicality."  As  Bouissac  argues  eloquently  and  persuasively,  it  is  when 
these  rules  are  manipulated  to  create  nonsensical  behaviors  that  laughter  is 
evoked.  Humor  is,  in  other  words,  a  concomitant  of  institutionalized  displays 
of  "nonsensicality."  Since  it  would  be  well  beyond  the  scope  of  the  present 
discussion  to  deal  with  all  the  components  of  the  circus  code,  I  will  look 
briefly  at  Bouissac's  treatment  of  clown  acts  as  a  case-in-point  of  his  main 
hypothesis. 

Like  all  other  aspects  of  a  circus  performance,  clown  acts  do  not  vary 
significantly  from  one  performance  to  another,  and  can  thus  be  described  and 
analyzed  with  a  high  degree  of  precision.  In  order  to  be  successful,  clown 
acts  must  be  synchronized  to  the  culturally-determined  expectations  of  an 
audience.  For  this  reason,  clowns  will  tailor  their  acts  in  accordance  with  the 
country  in  which  they  carry  out  their  routines.  Audience  expectations  of  non- 
sensicality are,  of  course,  shaped  by  infringements  upon  culturally-specific 
codes  of  sensicality.  And  this  means  that  clown  acts  are  highly-structured 
ones:  "un  numero  di  clowns  non  è  semplicemente  un  cumulo  di  gags  senza 
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relazione  tra  loro,  ma  una  performance  altamente  strutturata"  (141).  In  this 
structured  scenario,  laughter  constitutes  the  "control  mechanism"  for  ascer- 
taining whether  or  not  the  act  has  obtained  its  desired  outcome. 

The  analysis  of  clown  humor  leads  to  the  conclusion  that  a  clown  act  is, 
in  effect,  a  communication  act.  It  is  based  on  verbal  features  (sounds,  facial 
expressions,  gestures,  stock  phrases,  etc.)  which  have  been  gleaned  from  the 
cultural  environment  and  then  transformed  into  nonsensical  laughter-evoking 
routines.  And  like  a  speech  act,  it  unfolds  in  the  form  of  "un  numero  di  media 
percepibili  come  conduttori  di  clementi  discreti"  (142).  These  discrete  units 
give  a  clown  "la  possibilità  di  mettere  in  opposizione  per  qualche  aspetto 
questi  elementi  e  di  controllarli  in  qualche  modo"  (142).  Humor  is  seen, 
therefore,  to  constitute  a  kind  of  metasemiotic  operation. 

To  illustrate  his  hypothesis,  Bouissac  describes  the  clown  act  of  the  fa- 
mous nineteenth-century  clown  Joseph  Grimaldi.  Grimaldi  was  particularly 
renowned  for  his  "jokes  of  construction"  in  which  he  used  feminine  objects 
and  symbols  (e.g.  garments  and  fireplace  objects)  to  construct  situations  in 
which  he  juxtaposed  his  role  as  a  warrior  against  the  symbology  of  such 
gender-coded  items.  His  accessories  are  described  as  follows: 

II  cappello:  un  manicotto  da  donna,  con  un  orologio  da  tasca  appeso  ad  un  lato  e  una 
spazzola  da  tavola  che  sporge  dal  bordo;  gli  alamari  e  le  decorazioni  sono  riprodotte 
con  pezzi  di  corda;  gli  stivali:  un  paio  di  secchi  da  carbone  (accomodati  con  speroni); 
la  spada:  un  attizzatoio.  (149) 

These  juxtapositions  create  a  matrix  of  nonsensical  oppositions:  "Gli  acces- 
sori selezionati  da  Grimaldi  erano  simili  per  forma  e  materiale  all'uniforme 
di  un  vero  ussaro,  ma  diversissimi  in  relazione  al  sistema  culturale  esistente" 
(149).  In  other  words,  clown  acts  are  shaped  by  a  kind  of  "grammar  of  non- 
sense" which  elicits  a  humorous  response  because  it  pits  culturally-defined 
signs  and  symbols  against  each  other  in  a  nonsensical  matrix  of  oppositions. 
This  model  of  humor  is,  of  course,  in  stark  opposition  to  widely-held  psy- 
chological theories  that  view  it  as  resulting  from  the  unexpectedness  and 
incongruity  of  a  situation.  But  this  does  not  explain,  as  Bouissac  maintains, 
the  fact  that  clown  acts  are  funny  because  they  are  highly  predictable  and 
congruous  routines.  Bouissac's  "communication"  model  is  clearly  more  com- 
patible with  this  fact:  "La  dicotomia  fondamentale  dei  numeri  dei  clowns  .  .  . 
mostra  come  lo  stato  iniziale  costruito  dai  clowns  simboleggi  in  modo  ridon- 
dante .  .  .  l'opposizione  tra  norme  culturali  e  'anormalità'  culturali"  (144). 

Theories  of  humor  and  laughter  range  all  the  way  from  psychoanalytic 
ones  which  view  humor  as  a  release  of  internal  aggression  (Bergler,  1956), 
to  those  which  stress  the  element  of  surpri.se  and  incongruity  (Morgan  and 
King,  1966,  265).  However,  the  main  thrust  of  the  research  has  shown  that 
humor  is  tied  to  social  perceptions  and  processes.  A  number  of  studies  have, 
in  fact,  shown  that  even  the  earliest  smiles  of  very  young  infants  reflect  a 
basic  communication  need  involved  in  the  expression  of  pleasure  (Mindess, 
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1971;  Goldman  and  McGhee,  1972).  Social  situations  enlisting  nonsensical 
routines  (e.g.  contrived  facial  expressions,  unusual  gestures  or  sounds,  etc.) 
all  elicit  smiles  and  laughter  if  tied  to  a  specific  context.  This  sense/nonsense 
dichotomy  would  seem  to  have  a  basis  in  neurology.  In  an  interesting  exper- 
iment, Gardner,  Ling,  Flamm,  and  Silverman  showed  that  aphasies  (patients 
with  impairments  to  the  left  hemisphere  of  the  brain)  do  not  lose  their  ability 
to  laugh  and  enjoy  normal  humorous  situations,  whereas  those  with  damage 
to  the  right  hemisphere  often  miss  the  point  of  a  nonsensical  routine  (1975). 
This  would  seem  to  suggest  that  humor  has  a  neurological  locus  in  the  right 
hemisphere  (the  intact  one  in  aphasies),  thus  tying  it  to  those  psychological 
faculties  involved  in  producing  imaginative  thought.  The  right  hemisphere 
is  the  part  of  the  brain  that  is  responsible  for  making  "illogical"  associations 
possible.  It  would  appear,  therefore,  that  Bouissac's  model  has  coordinates  in 
the  domain  of  cognitive  science  research.  In  his  model,  the  code  of  a  clown 
act  is  not  a  haphazard,  random,  or  incongruous  concoction  of  movements 
and  words.  It  is  a  highly-structured  routine  that  is  tied  to  right-hemisphere 
functions  that  allow  us  to  contextualize  nonsensical  juxtapositions  of  socially- 
coded  symbols.  Homo  ludens  is  thus  seen  to  be  the  neurological  alter  ego  of 
homo  loquens. 

It  is  also  interesting  to  note  that  Bouissac's  semiotic  analysis  of  nonsense 
is  remarkably  similar  to  Arthur  Koestler's  views  on  humor  expressed  in  his 
brilliant  study  of  the  creative  imagination  (1964).  According  to  Koestler, 
there  is  a  pattern  to  humor  which  consists  in  a  systematic  reversal  of  logic 
brought  about  by  "a  momentary  fusion  between  two  habitually  incompatible 
matrices"  (94).  Koestler  goes  on  to  explain  that  the  term  "matrix"  refers 
to  a  code.  Humor  is  a  creative  (right-hemisphere)  phenomenon  involving 
a  complex  pattern  of  oppositions  which,  somehow,  elicit  a  sharply  defined 
reaction  (a  smile,  a  laugh,  etc.)  akin  to  that  of  a  physiological  refiex.  Thus  it  is 
that  the  "pattern  underlying  all  varieties  of  humor  is  'bisociative'  —  perceiving 
a  situation  or  event  in  two  habitually  incompatible  associative  contexts"  (95). 

To  conclude,  it  is  fitting  to  have  available  an  Italian  translation  of  Bouis- 
sac's insightful  treatise  on  the  semiotic  nature  of  nonsense,  given  the  fact  that 
Italy  may  have  been  the  first  to  give  the  world  the  prototype  of  the  clown 
routine  in  the  antics  of  the  Commedia  dell'Arte.  The  code  of  the  circus  al- 
lows us  to  understand  how  it  is  that  we  make  sense.  As  Bouissac  concludes, 
meaning  in  human  actions  is  a  consequence  of  the  signs  which  "formano  il 
nostro  ambiente  socio-culturale"  (198).  Within  its  own  grammatical  code,  the 
circus  does  indeed  make  sense,  but  only  in  relation  to  the  larger  cultural  con- 
text. In  other  words,  the  meaning  of  any  human  action,  whether  it  be  sensical 
(i.e.  socially-coded)  or  nonsensical  (coded  by  juxtaposed  sign  systems  such 
as  that  of  the  circus),  is  determined  by  the  rules  of  the  code  itself.  Thus  it  is 
that  a  code  can  either  make  sense  or  nonsense  in  semiotically-identical  ways. 
When  it  makes  sense,  it  produces  behaviors  that  are  characteristic  of  homo 
loquens;  when  it  makes  nonsense,  it  produces  behaviors  that  are  indicative 


The  Semiotics  of  (he  Circus  313 


of  homo  liidcns.  Both  are  complementary  facets  of  the  personality  of  homo 
sapiens. 
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Christopher  Kleinhenz.  The  Italian  Sonnet:  The  First  Century  (1220-1321). 
Lecce:  Milella,  1986  (Collezione  di  studi  e  testi,  n.s.  2).  Pp.  251. 

"The  sonnet  is,  of  course,  an  ideal  metrical  form  with  which  to  work:  its  com- 
pactness allows  the  critic  ease  in  both  presentation  and  analysis."  Nel  lettore  che 
ha  percorso  per  intero  lo  stimolante  ultimo  lavoro  di  Christopher  Kleinhenz,  que- 
sta sentenza,  colta  in  fondo  al  volume  (223),  suscita  un  moto  di  convinta  adesione: 
non  tanto  per  una  oggettiva  e  generale  facilità  di  trattazione  dell'argomento,  quan- 
to per  la  personale  profonda  competenza  dell'autore.  Il  quale  ha  dunque  lavorato  a 
suo  agio,  in  un'area  di  ricerca  a  lungo  coltivata.  Come  ha  notato  Mario  Marti  nel 
corsivo  d'apertura,  questo  libro  rappresenta  Vopiis  magnum  dello  studioso  america- 
no, il  consolidamento  di  ricerche  pazienti  ed  estese.  11  minimo  che  possiamo  quindi 
aspettarci  è  una  logica  presentazione  degli  argomenti  e  un  coerente  picchettaggio  del 
territorio  indagato.  È  di  ciò  che  conviene  subito  parlare,  avvertendo  comunque  che 
ci  troviamo  di  fronte  a  molto  di  piti:  un  utilissimo  strumento  critico  per  lo  studio 
della  letteratura  delle  origini,  di  cui  il  sonetto  è  la  più  chiara  e  comune  espressio- 
ne. 

Alla  promessa  di  chiarezza  espositiva,  annunciata  nella  "Introduction,"  Kleinhenz 
tiene  fede  innanzitutto  nella  distribuzione  dei  sette  capitoli  componenti  il  volume.  I 
quali  sono  così  intitolati:  1.  "The  Sonnet:  Theories  of  origin";  2.  "The  Sonnets  of 
the  Scuola  Siciliana";  3.  "The  later  'Sicilians'  and  Guittonc  d'Arezzo:  imitation  and 
experimentation";  4.  "Guittonianism  and  the  poetry  of  transition";  5.  "The  poets  of 
the  Dolce  Stil  Nuovo";  6.  "The  other  face  of  the  later  thirteenth-century  lyric:  rea- 
lism, comedy,  and  the  bourgeoisie";  7.  "Dante  and  the  art  of  the  sonnet."  E  questo 
schema,  mentre  ci  chiarisce  i  termini  temporali  indicati  nel  titolo  (1220,  invenzione 
del  sonetto;  1321,  morte  di  Dante),  serve  a  definire,  o  a  categorizzare  se  si  vuole,  i 
momenti  essenziali  della  vita  del  sonetto  prepetrarchesco. 

NcU'affrontare,  nel  primo  capitolo,  la  vexata  quaestio  dell'origine  del  sonetto, 
Kleinhenz  prende  posizione  optando  per  la  canso  provenzale,  invece  che  per  lo 
strambotto  siciliano,  quale  forma  prima  di  riferimento.  Egli  giustifica  tale  posizio- 
ne mettendo  in  rilievo  la  straordinaria  integrità  della  forma  metrica  nelle  sue  prime 
espressioni:  Jacopo  da  Lentini,  ritenuto  l'ideatore  del  sonetto,  avrebbe  avuto  come 
modello  la  stanza  unica  della  canso  provenzale  che  prevede  una  doppia  articolazio- 
ne metrica,  maturabile  quindi  in  doppia  quartina  e  doppia  terzina.  Lo  strambotto, 
invece,  con  i  suoi  otto  endecasillabi  a  rima  alternata  può  sì  aver  ispirato  la  doppia 
quartina  (che  infatti  si  presenta  anticamente  con  la  forma  ABAB  ABAB),  ma  non 
la  doppia  terzina,  che  infatti  è  ritenuta,  da  chi  opta  per  la  seconda  ipotesi,  una  pura 
innovazione. 

La  posizione  di  Kleinhenz  è  basata,  dicevo,  sull'integrità  originaria  del  sonetto,  e 
quindi  sullo  stretto  legame  che  tiene  insieme  il  blocco  delle  quartine  con  quello  delle 
terzine.  Attraverso  un  esame  puntiglioso  di  numerosi  sonetti,  questo  vincolo  risulta 
nettissimo  in  termini  di  assonanze,  consonanze,  libere  connessioni  foniche  e  seman- 
tiche; molto  più  netto,  argomenta  il  critico,  di  quanto  venisse  a  mostrarsi  in  seguito, 
quando  la  forma  del  sonetto  potè  ormai  considerarsi  ben  consolidata.  Questo  fatto 
spiegherebbe  (il  condizionale  è  d'obbligo  che  la  questione  non  è  tale  da  potersi  con 
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assoluta  certezza  definire)  la  volontà  del  primo  o  dei  primi  rimatori  a  voler  aderire  a 
una  forma  che  prevedeva  una  diretta  connessione  fra  due  diverse,  ma  complementari, 
entità  metriche,  e  cioè  alla  causo  provenzale. 

Nei  secondo  capitolo,  sul  sonetto  della  scuola  siciliana,  la  discussione  critica  è 
impostata  su  un'ampia  verifica  della  compattezza  delia  struttura  del  sonetto.  Si  parla 
soprattutto,  con  ampia  esemplificazione,  di  Jacopo  da  Ixntini.  Oltre  trenta  sonetti  sono 
riportati  e  individualmente  analizzati.  Il  capitolo  si  conclude  con  una  tavola  riepilo- 
gativa in  cui  sono  espresse,  in  percentuale,  le  caratteristiche  evidenziate  nel  sonetto 
siciliano  in  rapporto  alle  corrispondenti  caratteristiche  rinvenute  nei  poeti  successivi 
fino  a  Petrarca  incluso.  Dalla  tavola  risulta  la  preoccupazione  di  Jacopo  da  Lentini  e 
dei  suoi  compagni  di  tessere  il  sonetto  con  legami  fonici  tra  quartine  e  terzine,  oltre 
che  con  richiami  verbali  diretti  tra  il  verso  otto  e  il  successivo. 

Nel  terzo  e  quarto  capitolo  si  discute  il  sonetto  dell'età  di  transizione,  o  meglio 
del  periodo  che  sta  tra  l'esperienza  siciliana  e  quella  stilnovista.  Campeggia  qui,  con 
il  suo  ricco  canzoniere  contenente  oltre  duecentocinquanta  sonetti,  Guittonc  d'Arezzo 
che,  infatti,  considerato  individualmente  oppure  come  termine  di  riferimento  di  altri 
poeti,  è  presente  in  entrambi  i  capitoli.  Viste  la  qualità  e  la  quantità  dei  poeti  nuovi, 
delle  riprese  e  delle  dirette  imitazioni  stilistiche  e  tematiche,  si  pongono  in  questo 
ambito  difficili  problemi  di  classificazione.  Ne  è  ben  conscio  il  Kleinhenz  che,  con 
palese  buon  senso,  insiste  nell'analisi  testuale  indicando  così,  con  i  debiti  siciliani 
di  Guittone,  la  sua  apertura  tematica  e  la  sua  assidua  sperimentazione  formale.  Nel 
quarto  capitolo  gli  esempi  servono  a  definire  il  virtuosismo  tecnico  e,  in  generale,  la 
varietà  delle  forme  prestilnoviste  dei  vari  Panuccio  del  Bagno,  Monte  Andrea,  Chiaro 
Davanzati,  Dante  da  Maiano. 

il  capitolo  sul  dolce  stil  nuovo,  il  quinto,  esclude  praticamente  Dante  Alighieri,  cui 
va  riservato  l'intero  settimo  e  conclusivo.  I  sonetti  dei  poeti  "minori"  più  frequentati 
della  letteratura  italiana  delle  origini,  riuniti  come  sono  tutti  in  un  solo  capitolo,  sem- 
brerebbero offrire  poche  possibilità  critiche,  almeno  in  termini  di  novità  esegetiche, 
ma  Kleinhenz,  insistendo  sulla  forma  lirica,  presenta  qui  stimolanti  osservazioni.  Su 
Guinizzelli,  per  esempio:  "Despite  the  fact  that  Guinizzelli  is  responsible  for  changing 
the  course  of  lyric  poetry  in  the  last  quarter  of  the  thirteenth  century,  his  innovations 
are  restricted  almost  entirely  to  the  subject  matter  and  the  manner  of  expression"  (134). 
Nessuna  novità,  quindi,  sul  piano  della  tecnica  versificatoria.  Cavalcanti,  invece,  è 
presentato  come  fortemente  innovativo,  fino  alla  parodia  dello  stesso  dolce  stil  nuovo. 
Difficile  risulta  una  chiara  collocazione  di  Cino  da  Pistoia,  i  cui  150  sonetti  furono 
scritti  lungo  un  arco  di  quasi  mezzo  secolo  (1290-1337)  di  profonde  trasformazioni 
culturali. 

Il  capitolo  sesto  e  sui  poeti  giocosi,  anch'essi  difficili  da  collocare  individualmente. 
Kleinhenz  fa  riferimento  alla  ubiquità,  addirittura  europea,  della  poesia  burlesca  e  alla 
diffusione  popolare  di  una  cultura  lirica  che  si  offre  come  oggetto  di  reinterpretazio- 
ne e  ironia,  il  sostrato  culturale  di  cui  la  poesia  burlesca  e  verace  espressione  e  da 
collegarsi  direttamente,  osserva  il  critico,  con  il  tanto  scoperto  dantesco  realismo  di 
rappresentazione. 

Come  già  il  capitolo  sul  dolce  stil  nuovo,  quello  conclusivo  su  Dante  offre  più  lo 
spunto  per  osservazioni  relative  alla  forma  del  sonetto  che  l'opportunità  di  un  discorso 
globale  di  poetica.  Si  parte  da  "his  adverse  opinion  of  the  sonnet  as  expressed  in  De 
vulgari  eloquentia"  e,  per  raddoppiare  la  dose  di  negatività,  si  ricorda  una  frase  di  T.S. 
Eliot:  "Ali  of  Dante's  'minor  works'  are  important,  because  they  are  works  of  Dante" 
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(204).  Kleinhenz  giustifica  ipoteticamente  il  giudizio  di  Dante:  "The  immense  proli- 
feration (some  1500  extant  examples)  of  the  sonnet  by  1300  and  its  great  popularity 
among  the  poeti  comico-realistici  may  have  shaped  — or  clouded  — Dante's  judgment 
in  these  matters,  and  thus  because  of  his  essentially  elitist  position,  he  chose  to  rele- 
gate this  'democratic'  form  to  the  inferior  rank  of  poetry"  (208).  Ma  conclude  che 
il  modo  pili  opportuno  per  affrontare  il  problema  è  quello  di  immergersi  nell'analisi 
dei  testi:  291  sonetti  (includendo  i  232  del  Fiore).  Una  prima  osservazione  riguarda 
l'impiego  del  sonetto:  nella  stragrande  maggioranza  dei  casi  la  forma  ha  per  Dante 
una  funzione  narrativa  o,  comunque,  asservita  alla  struttura  di  un'opera  con  una  sua 
peculiare  unità  {Vita  nuova).  Resta  solo  un  manipolo  di  rime,  da  cui  vanno  per  altro 
escluse  quelle  delle  "tenzoni,"  per  una  considerazione  del  sonetto  come  forma  total- 
mente indipendente,  a  sé  stante.  C'è  da  aggiungere,  infine,  che  il  sonetto  in  Dante 
è  praticamente  limitato  al  periodo  giovanile.  Una  analisi,  necessariamente  limitata  a 
pochi  campioni,  porta  Kleinhenz  a  concludere  che  per  Dante  "the  sonnet  represented 
an  ideal,  initial  proving  ground"  (219). 

Tornando  ora  alle  osservazioni  iniziali  si  può  ben  costatare  come  questo  impe- 
gnativo lavoro  di  Kleinhenz,  per  le  intuizioni  e  le  soluzioni  critiche  proposte,  per  il 
definire  dettagliatamente  le  questioni  più  significative  della  lirica  in  volgare  nel  suo 
primo  secolo  di  vita,  per  la  ricchissima  e  aggiornata  sezione  bibliografica,  rappresenti 
un  vademecum  indispensabile  per  lo  studente  e  per  lo  studioso  della  letteratura  italiana 
delle  origini. 


FRANCESCO  GUARDIANI 

University  of  Toronto 


Peter  V.  Marinelli.  Ariosto  and  Boiardo.  The  Origins  of  Orlando  Furioso. 
Columbia:  University  of  Missouri  Press,  1987.  Pp.  247. 

Questo  ottimo  volume  del  Marinelli  risponde  a  un  appello  che  si  incontra  spesso  nella 
critica  più  recente  del  Boiardo  e  dell'Ariosto:  l'importanza  di  riesaminare  il  Furioso 
partendo  &d\\' Innamorato,  secondo  una  prospettiva  che  è  andata  perdendosi  con  la 
fine  del  Cinquecento,  quando  il  poema  dell'Ariosto  ha  cominciato  ad  essere  visto  e 
considerato  soprattutto  in  rapporto  al  Tasso  e  ai  principi  della  Poetica  di  Aristotele. 
Intento  dell'autore  e  cercar  di  stabilire  un  sistema  nel  metodo  di  composizione  del 
poeta  sulla  base  del  suo  modo  di  rielaborare  il  racconto  del  Boiardo;  e  su  questa  linea 
egli  prende  in  esame  i  grandi  temi  e  le  grandi  strutture  presenti  nei  due  poemi,  piut- 
tosto che  soffermarsi  sui  momenti  frammentari,  sulle  riprese  specifiche  di  situazioni, 
di  personaggi  e  di  episodi,  sugli  echi  che  l'Ariosto  stesso  suggerisce  modificando 
tutta  una  serie  di  particolari  e  di  dettagli  minuti  (i  quali  per  altro  potrebbero  essere 
altrettanto  importanti  proprio  come  conferma  e  riprova  della  trasformazione  subita  da 
quei  temi  e  da  quelle  strutture). 

Il  volume  e  diviso  quindi  in  due  parti,  la  prima  dedicata  al  'palinsesto,'  la  se- 
conda alla  'riscrittura,'  come  il  Marinelli  stesso  definisce  suggestivamente  Vlnnamo- 
rato  e  il  Furioso.  L'analisi  del  poema  del  Boiardo  inizia  con  il  ruolo  assunto  da 
quest'ultimo  come  narratore:  mentre  nel  primo  libro,  pur  rivolgendosi  al  pubblico 
della  corte  di  Ferrara,  egli  adotta  gli  stessi  toni  di  un  canterino  di  piazza,  con  un 
rapido  saluto  agii  ascoltatori  e  un  passaggio  immediato  al  racconto,  nel  secondo, 
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al  momento  di  introdurre  la  figura  di  Rugicro,  la  situazione  muta  radicalmente  e  il 
narratore  diventa  il  cortigiano  aggraziato  che  canta  la  sua  storia  davanti  a  un  udito- 
rio di  dame  e  di  cavalieri  in  un'atmosfera  nobile  e  cortese.  Fra  le  innovazioni  del 
Boiardo  il  Marinelli  ricorda  innanzi  tutto  l'innamoramento  del  protagonista  nel  primo 
canto,  dove  emergono  già  tutte  le  caratteristiche  essenziali  del  poema  (stilizzazione, 
rovesciamento  della  tradizione,  scontro  dei  due  cicli  cavallereschi);  nel  monologo 
di  Orlando  è  riconoscibile  la  fusione  di  motivi  letterari  classici  e  umanistici,  deri- 
vati da  Ovidio,  da  Boccaccio  e  da  Petrarca,  con  altri  cavallereschi,  e  in  particolare 
il  "freno"  di  l.i.31  riporta  al  tema  platonico  di  un  amore  profano  e  lussurioso  de- 
stinato al  fallimento.  Questa  situazione  iniziale  perdura  per  tutto  V Innamoralo:  il 
Boiardo  sottolinea  spesso  il  contrasto  fra  la  forza  eccezionale  e  la  limitata  intelli- 
genza o  l'ingenuità  in  materia  amorosa  da  parte  del  protagonista,  che  diventerebbe 
così  una  parodia  dell'amante  arturiano,  come  parodia  dei  miti  classici  sarebbero  le 
prime  avventure  di  Orlando,  nelle  quali  egli  trionfa  con  la  sua  forza  e  non  con  la 
sua  intelligenza;  e  in  generale  ci  sembra  che  il  Marinelli  insista  forse  troppo  sugli 
aspetti  comici  più  che  su  quelli  favolosi  dell'Innamorato,  tralasciando  altri  momen- 
ti di  più  aperta  pensosità  e  di  disilluso  approfondimento  umano  — basti  ricordare,  se 
non  altro,  le  ottave  del  colloquio  notturno  di  Orlando  e  Agricane  e  della  morte  di 
quest'ultimo. 

Nonostante  la  presenza  continua  di  motivi  lirici  ovidiani,  il  poema  del  Boiardo  pro- 
cede spesso  sotto  lo  stimolo  dell'epica  virgiliana,  in  particolare  dalla  fine  del  primo 
libro  in  poi  con  l'introduzione  di  Rugiero  e  con  l'evidente  innalzamento  di  tono. 
Nel  secondo  libro  la  storia  di  'amore  umano'  di  Rugiero  e  Bradamante,  contrappo- 
sto air'amore  insano'  di  Orlando,  costituisce  un'innovazione  destinata  ad  avere  un 
influsso  determinante  nella  storia  del  poema  cavalleresco,  per  l'introduzione  del  tema 
encomiastico  di  origine  virgiliana  nel  tessuto  del  racconto  (ma  in  tutto  questo  sicu- 
ramente si  dovrebbe  tener  conto  anche  del  ruolo  svolto  dal  Poliziano);  e  da  Virgilio 
derivano  anche  il  tono  e  la  tecnica  pseudoprofetica.  In  particolar  modo  il  Marinelli  si 
sofferma  sullo  scontro-incontro  di  Rodamonte,  Bradamante  e  Rugiero,  dandone  una 
lettura  attenta  e  pregnante,  alla  quale  per  altro  si  potrebbe  obiettare  un  certo  sforzo  di 
rintracciare  valori  emblematici  ed  allusivi  assoluti  (l'eterna  lotta  fra  il  bene  e  il  male,  il 
cammino  umano  verso  la  perfezione,  e  via  dicendo).  E  pur  riconoscendo  con  l'autore 
l'importanza  fondamentale  che  hanno  l'esempio  di  Virgilio  e  il  modello  dcW'Eneide 
nella  creazione  del  Boiardo,  non  bisogna  trascurare  il  livello  sostanzialmente  diverso 
che  caratterizza  il  poema  classico  e  quello  dello  Scandiancsc:  che  il  viaggio  di  Enea 
verso  l'Italia,  il  futuro  destino  di  Roma  e  della  gente  Giulia,  la  funzione  provviden- 
ziale che  lega  il  passato  mitico  alla  storia  dei  tempi  dell'autore  hanno  una  portata 
completamente  differente  dal  racconto  dell'innamoramento  dei  due  giovani  destinati 
ad  essere  i  progenitori  della  stirpe  degli  Estensi,  ne  il  ruolo  di  Ferrara  alla  fine  del 
Quattrocento  viene  certo  assimilato  dal  Boiardo  a  quello  di  Roma  ai  tempi  di  Virgilio. 
Si  ricordi  se  non  altro  che  per  quest'ultimo  non  c'è  contrasto  fra  la  grandezza  di  Enea 
e  di  Troia  e  i  futuri  destini  della  città  nel  periodo  di  Augusto,  mentre  per  il  Boiardo, 
come  molto  bene  ricorda  anche  il  Marinelli,  esistono  delle  differenze  fondamentali  fra 
il  mondo  ideale  dei  grandi  personaggi  della  storia  come  Cesare  e  Alessandro  Magno, 
quello  da  lui  celebrato,  pieno  di  "antichi  amori"  e  di  "battaglie  de'  giganti,"  e  quello 
contemporaneo,  dove  "perso  e  il  camino"  di  salire  su  Parnaso  (II.xxii.1-3:  si  sottolinei 
che  tale  proemio  si  legge  molto  avanti  nel  poema,  in  un  momento  in  cui  da  vari  canti 
è  iniziata  la  celebrazione  di  Rugiero). 
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L'Ariosto  riprenderà  la  situazione  del  rapporto  fra  i  progenitori  degli  Estensi  come 
la  trovava  neW Innamorato,  accogliendone  alcuni  tratti  caratteristici:  la  separazione 
dei  giovani,  che  avviene  subito  dopo  il  primo  incontro  e  l'innamoramento,  diventerà 
una  costante  della  loro  vicenda  nel  Furioso.  11  discorso  del  Marinelli  sul  Boiardo  si 
conclude  con  una  esatta  messa  a  punto  di  un  aspetto  caratteristico  dei  due  poemi  che 
merita  di  essere  sottolineato:  V Innamoralo  nel  suo  complesso  ha  l'aria  di  una  serie  di 
improvvisazioni  costruite  su  alcuni  motivi  fondamentali  ricorrenti,  più  che  di  un  tutto 
elaborato  intorno  ad  un  obiettivo  centrale,  e  compito  dell'Ariosto  sarà  invece  quello 
di  legare  insieme  le  vicende  approfondendole  ed  arricchendole  di  valori  desunti  dalla 
lunga  tradizione  dell'Umanesimo. 

Nella  seconda  parte  del  volume,  dedicata  specificamente  al  Furioso,  vengono  ri- 
presi ed  ampliati  molti  spunti  e  molte  idee  già  accennati  nella  prima.  Innanzi  tutto 
il  Marinelli  si  sofferma  sull'abilità  del  poeta  nell'incorporarc  gli  eventi  della  storia 
dei  suoi  tempi  alle  leggende  della  tradizione  carolingia  e  al  tessuto  del  poema  che 
esalta  la  dinastia  degli  Estensi,  mettendo  in  evidenza  la  sua  tecnica,  ignota  aWInna- 
morato,  di  prefigurare  esplicitamente  o  implicitamente  i  casi  del  presente  in  quelli  del 
passato  (sia  quello  storico  che  quello  fantastico  della  sua  stessa  narrazione).  Succes- 
sivamente, dopo  aver  rilevato  il  contrasto  fra  l'inizio  tempestoso  del  poema,  con  la 
rotta  dei  Cristiani  e  la  fuga  di  Angelica  per  la  selva,  e  la  conclusione  serena,  con  la 
celebrazione  delle  nozze  e  la  festa,  Parigi  tornata  in  pace  (una  situazione  dalla  quale 
invece  il  Boiardo  partiva),  il  Marinelli  sottolinea  il  ruolo  svolto  in  questo  senso  da 
Bradamante,  contrapposta  alla  protagonista  é^W Innamorato  con  la  quale  ha  solo  un 
contatto  fugace  ed  anonimo  nel  primo  canto:  mentre  quest'ultima  porta  l'innamorato 
alla  pazzia,  la  prima  contribuisce  direttamente  al  disegno  provvidenziale  che  vuole 
la  salvezza  di  Ruggiero,  e  lo  guida  all'amore  razionale  che  si  conclude  con  il  ma- 
trimonio. Riconosciuto  quindi  che  preoccupazione  immediata  del  Furioso  è  appunto 
l'amore  nella  varietà  delle  sue  manifestazioni  e  delle  esperienze  cui  conduce,  l'autore 
si  sofferma  su  una  precisa  analisi  del  pensiero  neoplatonico  contemporaneo  e  della  sua 
presenza  in  scrittori  ed  artisti  vicini,  sia  per  ideali  culturali  che  per  amicizia  personale, 
all'Ariosto  nel  corso  della  sua  vita,  allo  scopo  di  dimostrare  che  nelle  opposte  vicende 
dei  due  protagonisti.  Orlando  e  Ruggiero,  il  poeta  rappresenta  i  primi  due  tipi  di  amor 
platonico,  quello  bestiale  e  quello  umano,  secondo  i  principi  enunciati  esplicitamente 
in  particolar  modo  dal  Bembo  negli  Asolani. 

A  proposito  del  progenitore  degli  Estensi,  l'autore  dimostra  come  egli  sia  mo- 
dellato fondamentalmente  su  Enea,  secondo  l'interpretazione  con  cui  il  Medioevo 
e  il  Rinascimento  leggevano  il  poema  di  Virgilio,  (interpretazione  di  cui  viene  ac- 
curatamente tracciata  la  storia  fino  al  Cinquecento),  che  rappresenterebbe  una  lotta 
impegnativa  in  mezzo  a  vari  ostacoli,  piena  di  errori,  difficile  da  sostenere,  e  insieme 
un  viaggio  attraverso  diversi  amori  e  diversi  modi  di  vivere.  Da  questo  punto  di 
vista  il  Furioso  si  stacca  nettamente  dai  poemi  carolingi  che  l'hanno  preceduto  e  si 
avvicina  all'epica  classica;  l'Ariosto  non  si  sofferma  sull'infanzia  e  sulla  giovinezza 
di  Ruggiero,  che  il  Boiardo  aveva  ideato  sulla  base  di  quelle  di  Achille,  e  insiste 
invece  sui  problemi  della  giovinezza,  combattuta  fra  gli  stimoli  della  sensualità  e  il 
desiderio  della  gloria,  come  avviene  anche  per  Enea.  La  differenza  fondamentale 
che  separa  i  due  personaggi  è  da  vedersi  in  relazione  alla  capacità  di  ridere  da  parte 
del  poeta  del  Furioso,  per  cui  mentre  il  progenitore  della  gente  Giulia  acquista  un 
carattere  sempre  più  serio  nel  corso  dello  svolgimento  della  sua  vicenda,  quello  degli 
Estensi  si  caratterizza  per  le  comiche  ricadute  in  una  serie  di  errori.  Le  somiglianze 
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e  gli  accostamenti  messi  in  risalto  dal  Marinelli  sono  senza  dubbio  puntuali  e  con- 
vincenti; vorremmo  solo  aggiungere  che,  almeno  per  quanto  riguarda  l'ultima  fase 
delle  esperienze  di  Ruggiero,  contenute  nell'edizione  dei  '32,  tale  ripresa  di  motivi 
classici  marca  un  progressivo  allontanamento  dal  Boiardo  e  dal  mondo  dcWInna- 
rnoralo,  ai  quali  l'Ariosto  pensa  nella  prima  assai  più  che  nella  terza  redazione  del 
Furioso. 

Dopo  il  personaggio  di  Ruggiero,  viene  esaminato  quello  di  Astolfo,  il  cui  ruolo 
nel  poema  è  una  prova  ulteriore  dell'originalità  del  genio  dell'Ariosto,  dato  che  nulla 
rtcW'hinamoraio  o  nella  tradizione  carolingia  italiana  che  l'aveva  preceduto  giustifi- 
ca l'importanza  delle  funzioni  attribuitegli  dal  poeta.  L'autore  si  sofferma  infine  sul 
tono  'luciancsco'  di  alcuni  momenti  comici  e  satirici  del  Furioso,  quali  la  visione 
della  terra  da  parte  di  Astolfo  dall'alto  del  mondo  della  luna,  dove  il  paladino  trova 
quanto  si  può  facilmente  identificare  con  le  mete  trasfigurate  dei  desideri  e  delle  brame 
degli  uomini  già  presenti  ncWfnnamoralo.  Con  l'occhio  sempre  vigile  a  cogliere  i 
significati  simbolici  e  figurativi  non  solo  nei  vari  episodi,  ma  anche  nei  rapporti  che 
l'Ariosto  stabilisce  fra  questi  ultimi  e  fra  i  vari  personaggi,  il  Marinelli  indica  un  evi- 
dente parallelismo  fra  questo  momento  del  poema,  nel  corso  del  quale  Astolfo  vede  le 
cose  che  si  perdono  sulla  terra,  e  soprattutto  la  ragione,  e  il  palazzo  di  Atlante,  dove  i 
personaggi  corrono  dietro  a  quello  che  agognano  e  che  qualcuno  ha  portato  via  loro, 
finendo  in  questo  inseguimento  con  lo  smarrire  il  senno  senza  per  altro  raggiungere 
gli  oggetti  cui  aspirano. 

Nell'importante  conclusione,  riprendendo  temi  e  spunti  già  accennati  nelle  pagi- 
ne precedenti,  il  Marinelli  indica  prima  di  tutto  le  tre  diverse  personalità  assunte 
nel  corso  del  poema  dall'Ariosto  come  narratore:  l'innamorato  sfortunato  simile  a 
Orlando,  il  quale  teme  per  la  sorte  del  suo  ingegno  e  per  la  sua  capacità  di  giun- 
gere alla  fine  della  storia,  il  cclcbratore  delle  glorie  degli  Estensi,  simile  a  Virgilio 
ncWEneide,  e  una  terza  persona  superiore  alle  prime  due,  che  controlla  lo  svol- 
gersi degli  avvenimenti  nel  corso  del  poema,  e  costituisce  il  comico  sostituto  della 
Provvidenza  nel  mondo  della  poesia  epica.  La  trama  complessa  delle  vicende  del 
Furioso  è  assai  più  vasta  di  tutti  i  personaggi  che  le  vivono,  ciascuno  ignaro  di 
quello  che  succede  al  di  fuori  e  al  di  sopra  di  lui;  una  forza  superiore  controlla  i 
movimenti  e  mette  a  frutto  gli  errori  degli  uomini.  Da  qui  la  dimensione  epica  del 
poema,  del  tutto  assente  ncWfnnamoralo,  e  da  qui  il  magistrale  uso  dcWcntrclacc- 
ment,  ripreso  sì  dal  Boiardo,  ma  modificato  in  maniera  sostanziale:  mentre  ncW In- 
namorato c'è  il  gusto  di  seguire  le  vicende  dei  personaggi  da  una  parte  all'altra 
del  mondo,  senza  che  quelle  vicende,  concatenate  fra  loro,  giungano  mai  ad  al- 
lacciarsi e  a  sincronizzarsi  in  un  complesso  organico,  nel  Furioso  il  poeta  guida 
dall'alto  con  sicurezza  assoluta  il  lettore  attraverso  i  movimenti  e  le  azioni  di  cui 
ne  lui  né  i  personaggi  coinvolti  vedono  il  fine  che  e  chiaro  solo  all'autore,  come 
è  solo  la  Divina  Provvidenza  a  sapere  il  piano  e  il  corso  della  storia.  La  conse- 
guenza più  rilevante  di  tale  impiego  àcW'cnirclacement  consiste  nel  confondere  il 
senso  e  la  progressione  lineare  del  tempo:  il  lettore  riceve  spesso  delle  anticipazio- 
ni su  un  futuro  ancora  lontano  e  sconosciuto  sia  a  lui  che  al  personaggio,  mentre 
il  tutto  e  noto  e  controllato  dall'autore.  Analogamente  a  volte  il  lettore  si  aspetta 
che  episodi  e  situazioni  si  sviluppino  in  un  detcrminato  modo,  come  il  personag- 
gio e  certo  che  una  sua  azione  porterà  a  specifiche  conseguenze,  ma  molto  spes- 
so entrambi  si  ingannano,  a  causa  del  fallace  giudizio  umano  e  dell'incapacità  di 
captare  o  di  ricordare  i  messaggi  e  gli  insegnamenti  dell'autore,  come  l'uomo  ra- 
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ramente  comprende  quelli  della  Divina  Provvidenza.  L'ironia  dell'Ariosto  avvolge 
tutti  i  progetti  umani  di  fronte  alle  molteplici  confusioni  della  vita:  ma  si  tratta 
di  confusioni  solo  apparenti,  reali  solo  per  l'uomo  che  ignora  i  disegni,  i  piani,  la 
sincronia  delle  cose  stabilite  dalla  Provvidenza.  Nel  momento  in  cui  Rodomon- 
te sembra  sul  punto  di  distruggere  Parigi,  il  Cristianesimo  e  l'Impero,  in  Oriente 
Astolfo  porta  avanti  la  sua  missione  che  si  concluderà  con  la  sconfìtta  dei  Mussul- 
mani ed  ascolta  le  lodi  di  Carlo  V,  un  imperatore  che  reggerà  quell'Impero  molti 
anni  più  tardi,  estendendolo  fino  all'America  sconosciuta  ai  tempi  di  Carlomagno. 
In  tal  modo  l'Ariosto  avvicina  tre  momenti  fondamentali  della  storia  dell'Impero, 
quello  delle  sue  origini  con  Enea,  quello  carolingio  e  quello  contemporaneo,  riaf- 
fermando la  natura  provvidenziale  dell'antica  istituzione  destinata  a  mantenere  l'or- 
dine e  la  civiltà  nel  mondo:  conferma  emblematica,  questo  avvicinamento,  degli 
impulsi  storici  e  sociali  che  alimentano  l'arte  dell'Ariosto  e  la  poesia  del  Furio- 
so. 

Certo  molte  cose  si  potrebbero  aggiungere  all'indagine  del  Marinelli,  come  anche 
alcune  altre  non  risultano  del  tutto  convincenti  o  dovrebbero  almeno  essere  approfon- 
dite e  chiarite.  Ma  a  parte  tali  riserve  di  scarsa  importanza,  non  c'è  dubbio  che  questo 
volume  rappresenti  un  punto  di  partenza  fondamentale  per  l'esame  dei  rapporti  fra 
i  due  poemi  e  meriti  la  massima  attenzione  per  gli  stimoli  e  gli  spunti  che  offre  ad 
ulteriori  ricerche  in  questo  campo. 


ANTONIO  FRANCESCHETTI 

University  of  Toronto,  Scarborough  Campus 


Bernardino  Ochino.  Seven  Dialogues.  Translated  with  an  introduction  and 
notes  by  Rita  Belladonna.  Ottawa:  Dovehouse,  1988  (Centre  for  Reforma- 
tion and  Renaissance  Studies,  University  of  Toronto,  Translation  Series  3). 
Pp.  xlviii  +  96. 

The  Dialogi  Sette  of  Bernardino  Ochino  (1487-1564)  occupy  a  special  place  in  his 
writings.  They  were  completed  in  the  fateful  year  1542,  when  he  fled  Italy  in  face 
of  the  Inquisition  to  become  Protestant  and  protester,  a  "hunted  heretic"  (Roland 
Bainton).  Few  of  his  pre-exilic  works  are  extant,  giving  the  Dialogues  import  as 
bearers  of  his  early  thought,  as  he  learned  to  preach  "Christ  in  a  mask"  and  finally  to 
drop  the  pretence  completely. 

Ochino  was  a  successful  and  prestigious  member  of  the  Franciscan  Order,  be- 
coming Definitor  General  of  the  Observants  in  1532,  and  in  1538  General  of  the  new 
Capuchins.  He  was  regarded  as  the  greatest  preacher  of  his  generation,  dear  to  nobility 
and  papacy  as  well  as  common  folk.  The  influence  of  Franciscan  ascetics,  mystics  and 
Spirituali,  emphasizing  christocentrism  and  meditation  on  the  cross,  was  reinforced 
by  that  of  Juan  dc  Valdés  whom  he  met  while  preaching  in  Naples  in  1536.  His  friend 
and  companion  in  exile,  Pietro  Martire  Vermigli,  also  belonged  to  the  Valdesian  circle, 
and  wrestled  with  the  question  of  Nicodcmism  before  the  necessity  of  flight  seized 
them  both. 

Belladonna's  finely  tuned  Introduction  notes  this  wealth  of  background  and  in- 
fluence. She  is  particularly  helpful  in  her  sensitivity  to  "the  fluctuating  ambiguity  of 
Italian  Evangelism"  (vii).  The  hopeful  years  of  the  reforming  Cardinals  who  produced 
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the  Consilium  .  .  .  de  emendanda  ecclesia  of  1536  and  prepared  for  Ratisbon  1541 
gave  place  quickly  to  the  oppressive  climate  of  inquisition.  The  Dialogues  supple- 
ment two  collections  of  early  sermons  to  unveil  the  doctrine  and  spirituality  which 
informed  Ochino  before  1542. 

Ochino  is  remembered  more  for  his  later  apologetic,  polemical  and  exegetical 
writings,  and  for  his  life  as  outcast,  one  step  ahead  of  Catholic,  Lutheran  or  Calvinist 
persecutor:  Geneva,  Augsburg,  London,  Zurich,  and  then  the  final  brief  trek  to  Poland 
and  Moravia.  But  the  earlier  Dialogues  arc  precious  vignettes  of  the  charismatic 
preacher  and  teacher  of  Italian  Evangelism.  He  is  the  star  of  his  dialogues,  successfully 
convincing  another  — the  Duchess  of  Camerino,  a  pupil,  a  soul  — to  reform,  to  believe, 
to  love. 

The  first  two  dialogues  feature  the  Duchess  (Caterina  Cybo)  seeking  how  to  love 
God,  and  how  to  achieve  happiness.  Friar  Bernardino  echoes  Bonaventure  (and 
therefore  Plato)  in  describing  the  ladder  of  love  from  creation  to  the  Highest.  But 
love  is  "not  based  on  our  likes,"  so  contempt  for  the  world  results  from  the  spiri- 
tual love  of  God  and  contemplation  of  his  qualities.  A  heavy  theological  agenda  is 
recommended  — "the  ideas  in  God's  mind  and  what  they  are;  how  it  is  possible  for 
God  to  foresee  future  contingent  events"  for  instance.  But  speculation  is  surpassed 
by  "practical  knowledge  that  leads  to  love"  (11). 

The  third  dialogue  was  printed  as  early  as  1536.  It  reflects  ya\ât%  Alfabeto  Cris- 
tiano and  deals  with  how  best  to  govern  oneself.  The  soul  "is  like  a  kingdom  in  which 
the  will  is  the  queen"  (29);  the  dynamics  of  will  and  reason  are  understood  in  Thomist 
fashion,  as  a  dialectic  in  which  intellect  judges  and  will  follows.  The  fourth  (the  sub- 
ject of  a  1985  article  by  Dr.  Belladonna)  concerns  the  good  thief  on  the  cross.  We  are 
justified  by  faith,  being  called  to  contemplate  and  imitate  the  spectacle  of  Christ  and 
the  thieves.  Belladonna  calls  this  "one  of  the  jewels  of  Italian  Evangelism."  In  the 
fifth,  on  "the  need  to  be  converted  early,"  Christ  persuades  a  soul  to  surrender  and 
follow  him.  The  sixth  opens  with  a  pilgrim  soul  lamenting  "I  know  that  this  is  not 
my  fatherland"  and  seeking  the  way  to  heaven.  A  guardian  angel  offers  the  example 
of  Christ  and  teaches  the  way  of  renunciation,  the  true  askesis. 

The  last  dialogue,  originally  dated  1536,  examines  "the  divine  profession  of  faith" 
and  offers  a  spiritual  Testament.  It  echoes  the  dialogical  theme  of  union  with  Christ 
achieved  through  ascetic  pilgrimage,  with  little  emphasis  on  the  church  or  the  merit 
of  human  works.  Together  the  seven  pieces  display  the  creative  imagination  of  a 
remarkable  preacher  and  counsellor,  who  mines  the  wealth  of  a  noble  tradition  of 
ascetic  spirituality  in  addressing  the  seeking  soul.  We  are  much  in  Dr.  Belladonna's 
debt  for  a  little  book  containing  so  much  information,  historical  and  bibliographic, 
along  with  a  translation  of  elegance  and  verve. 


JOSEPH  C.  MCLELLAND 
McGill  University 


Robert  Tofte.  Discourse  to  the  Bis/wp  of  London.  Ed.  Robert  C.  Melzi. 
Geneva:  Slatkine,  1989  (Biblioteca  del  Viaggio  in  Italia,  Testi,  33).  Pp.  lix 
+  148. 

The  continued  appearance  of  valuable  texts  concerning  the  history  of  travel  to  and  in 
Italy  produced  by  the  Centro  Interuniversitario  di  Ricerche  sul  "l7tf,ç,(j/o  in  Italia  "  has 
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added  much  to  a  more  sophisticated  appreciation  of  Italian  culture  from  the  Renais- 
sance to  modern  times.  The  latest  title,  Robert  Melzi's  edition  of  Tofte's  Discourse, 
sustains  that  observation.  It  is  a  curious  work,  written  by  a  minor  English  literary 
figure  and  presented  to  Richard  Bancroft,  Bishop  of  London,  in  1598.  Existing  in  a 
single  manuscript  in  Lambeth  Palace,  the  Discourse  was  never  printed  and  remained 
an  obscure  testament  to  Tofte's  own  Italianate  interests  and  the  desire  of  the  bishop  for 
information  about  the  papacy  and  sacred  college.  In  addition  to  brief  lives  of  recent 
popes,  there  are  short  biographical  sketches  of  contemporary  cardinals,  a  description 
of  a  pilgrimage  made  to  Loreto  and  a  pasquinade  on  the  murder  of  the  Duke  of  Guise 
and  the  Cardinal  of  Lorraine. 

Most  of  the  material  about  the  popes  Toftc  apparently  took  from  Ciccarelli's  up- 
dated version  of  Platina,  while  large  sections  of  biographical  materials  on  the  cardinals 
came  from  avvisi  and  personal  reports  and  local  Roman  gossip.  Illustrations  were  in- 
cluded in  the  original  and  it  is  clear  that  the  manuscript  was  designed  as  a  presentation 
piece.  Also,  from  clues  within  the  text,  Melzi  has  determined  — certainly  correctly  — 
that  the  book  was  written  when  Tofte  was  back  in  England  rather  than  in  Italy.  This 
practice  was  very  common  and  other  important  examples  of  travellers'  documents, 
such  as  Thomas  Hoby's  journal,  were  composed  in  the  same  manner. 

Nevertheless,  there  are  unusual  aspects  to  Tofte's  work,  aspects  which  Melzi  dis- 
cusses but  which  cannot  be  definitely  answered,  given  our  limited  knowledge  of  Tofte 
and  the  occasion  of  this  manuscript.  Melzi  includes  in  his  introduction  a  note  on 
Tofte's  religion  (he  did  after  all  masquerade  as  a  Frenchman  to  make  a  pilgrimage  to 
Loreto  in  1594);  but  the  editor  is  unable  to  reach  any  firm  conclusion  on  the  matter: 
he  can  only  offer  well  reasoned  and  plausible  suggestions.  Similarly,  the  reason  for 
writing  the  report  and  presenting  it  to  Bancroft  in  the  first  place  must  remain  obscure. 
Melzi's  suggestion  that  the  detail  provided  by  Toftc  on  "matters  of  ecclesiastical  pro- 
cedure" would  be  useful  to  the  bishop  is  unlikely  since  all  of  the  information  Tofte 
includes  was  readily  available  elsewhere.  The  most  reasonable  suggestion  is  that  Tofte 
was  seeking  patronage,  perhaps  even  as  an  intelligencer. 

The  great  value  of  the  Discourse,  therefore,  rests  not  so  much  in  the  concrete 
information  about  the  Roman  Curia  but  in  the  obiter  dicta,  the  gossip,  the  character 
sketches  and  informal  observations.  Also,  the  pilgrimage  to  Loreto  can  be  explained 
as  proof  of  Tofte's  ability  to  travel  in  Italy  in  disguise,  pretending  to  be  a  French 
Catholic,  and  to  do  so  undetected.  Melzi  is  certainly  on  the  right  track  in  proposing 
Tofte  as  an  intelligencer:  he  almost  definitely  was,  and  the  Discourse  is  proof  of  his 
abilities.  It  is  of  great  interest  to  note  what  Toftc  reported  to  Bancroft,  then.  He 
did  not  give  secret  political  or  even  ecclesiastical  information.  No  Jesuit  agents  or 
Spanish  pensioners  are  named;  no  new  plots  against  England  by  the  pope  and  the 
King  of  Spain  arc  revealed.  However,  the  moral  bankruptcy  of  Rome  is  implied 
and  the  promise  of  further  useful  intelligence  reports  is  suggested.  The  Discourse 
proves  that  Tofte  is  skilled  and  able  to  digest  such  information  and  has  access  to  the 
peninsula  through  his  dissembling  and  disguise;  if  the  bishop  is  pleased,  more  can 
follow. 

Another  small  point  of  interest  is  Tofte's  apparent  interest  in  contemporary  Italian 
art.  Did  Bancroft  share  that  interest,  as  the  Earl  of  Leicester  had  a  generation  before? 
Leicester  had  an  important  collection  of  Italian  Renaissance  art  objects,  and  he  enjoyed 
a  wide  network  of  intelligencers  in  Italy.  Perhaps  Tofte  was  again  advertising  his 
credentials. 
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Robert  Melzi  has  donc  a  fine  job  in  editing  and  annotating  a  difficult  manuscript. 
My  copy  of  the  text  was  defective,  with  two  copies  of  one  quire  stitched  in  twice  and 
the  next  omitted.  In  addition,  there  are  some  small  errors  in  spelling  and  punctuation 
which  should  have  been  caught;  and  the  attribution  of  Thomas  Beckett's  murder  to 
Henry  VII  (p.  liii)  should  not  have  escaped  proofreading.  In  the  introduction  and  notes 
names  should  be  consistently  standardized  in  Latin,  Italian  or  English,  not  a  mixture 
of  the  three;  and  style  of  titles  and  rank  are  not  always  correct:  for  example,  Francis 
Russell,  although  a  noted  Italophilc,  would  still  find  it  odd  to  see  himself  as  Count 
of  Bedford;  Sir  Edward  Dimmock,  despite  his  family's  unique  place  as  hereditary 
King's  champion,  was  not  a  nobleman,  only  a  knight. 

Finally,  1  think  it  would  have  been  useful  to  have  put  Tofte's  Discourse  into  a 
broader  context.  I  cannot  agree  that  Toftc  was  "one  of  the  first  genuine  English 
'italianizzati'"  (xliv).  A  half  century  before  Tofte,  Thomas  Hoby  was  travelling 
through  Italy  as  far  as  Sicily,  learning  the  language,  experiencing  the  culture  and, 
ultimately,  creating  his  translation  of  Castiglione.  Others  followed  him  in  significant 
numbers  over  the  next  decades.  Tofte  was  without  doubt  part  of  this  tradition  but  it 
was  well  advanced  before  he  was  born. 

Despite  these  modest  infelicities,  Robert  Melzi's  edition  of  Tofte's  Discourse  mer- 
its careful  study  as  a  point  of  access  into  the  English  perception  of  Rome,  the  Roman 
church  and  the  Italian  peninsula  in  the  critical  years  after  the  papal  deposition  of  the 
Queen  and  the  failure  of  the  Spanish  Armada.  It  is  greatly  to  Melzi's  credit  that  the 
text  has  now  been  made  available  in  a  convenient  and  scholarly  edition. 

KENNETH  R.  BARTLETT 
University  of  Toronto,  Votatori  a  College 

Lina  Jannuzzi.  Sul  primo  Verga.  Napoli:  Loffredo,  1988.  Pp.  100. 

This  book  deals  with  Verga's  first  printed  novel,  /  Carbonari  della  montagna,  and 
exemplifies  a  new  direction  in  Verga  criticism.  Jannuzzi  examines  the  autograph 
manuscript  of  the  novel  and  adopts  a  basically  philological  and  literary  approach, 
though  she  also  seeks  to  identify  the  sources  of  Verga's  treatment  of  history. 

Verga's  composition  of  this  work  extended  over  three  periods.  His  emotional 
reaction  to  the  Bourbons'  actions  in  1860  emerges  in  his  hasty  revision  of  the  text. 
The  theme  of  banditry,  for  example,  is  treated,  for  the  most  part,  in  additions  in 
the  margin  of  the  autograph,  which  convey  a  new  message  of  the  author  and  reflect 
nationalistic,  anti-French  feelings.  Verga  moved  away  from  a  Mazzinian  approach, 
perhaps  influenced  by  repression  at  Bronte  and  pillaging  at  Catania.  He  distinguished 
the  activities  of  the  Carbonari  from  those  of  the  bandits  and  stigmatized  the  ambitious 
position  of  Maria  Carolina,  Queen  of  Naples.  These  political  viewpoints  are  found 
only  in  the  marginal  additions  and  acquire  a  certain  incisiveness.  These  additions 
change  the  ideological  connotation  of  the  novel,  but  impede  its  unity,  and  Verga  has 
to  revise  some  of  his  characterizations.  He  is  patriotic  and  favours  unity,  but  lacks  a 
concept  of  the  "popolo." 

Jannuzzi  goes  on  to  examine  the  text  of  /  Carbonari  della  montagna  in  order  to 
identify  the  relations  between  the  artist,  tradition  and  contemporary  civilization.  Verga 
grew  up  in  a  cultural  area  still  animated  by  Magno-Greek  tradition,  though  he  was  at- 
tentive to  ideas  coming  from  the  mainland  of  Europe.  The  classical  legacy  still  existed 
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in  Sicily,  yet  the  island  had  experienced  several  different  civilizations.  Jannuzzi  points 
out  the  classical  influence  in  novels  by  Salvatore  Brancaleone,  Domenico  Castorina 
and  Charles  Didier's  Caroline  en  Sicilie,  which  was  translated  into  Italian  in  1848.  In 
his  novel,  Verga  did  not  change  the  substance  derived  from  Greek  models,  since  he 
uses  the  method  of  composition  of  the  Odyssey  and  the  Aethiopica  of  Heliodorus.  He 
does  not,  however,  use  mechanically  ancient  rules  of  rhetoric:  he  gives  to  the  period 
of  his  novel  a  precise  historical  orientation,  widens  the  narrative  time  and  organizes 
the  plot  by  relating  external  and  historical  facts  to  the  psychology  of  the  protagonist. 
Yet  the  insertion  of  Corrado's  diary  means  that  his  development  is  based  on  models 
from  Homer  and  Virgil.  This  "epicità"  represents  the  initial  moment  in  Verga's  long 
literary  experimentation. 

Verga  sets  his  novel  between  two  worlds  in  conflict  — history  and  anti-history,  Ar- 
cadia and  anti-Arcadia.  A  mythical  world  is  alluded  to  at  the  beginning  and  Corrado's 
welcome  by  a  young  shepherd  provides  an  idyllic  scene.  An  archaic  reality  is  rep- 
resented in  the  drama  of  Rita.  In  fact,  there  are  numerous  correspondences  between 
this  work  and  Greek  romance.  Thus  critics  err  when  they  limit  Verga's  culture  to 
writers  who  received  complimentary  copies  of  the  book  and  when  they  compare  it  to 
/  Promessi  Sposi,  since  he  and  Manzoni  belonged  to  quite  different  areas.  The  work 
cannot  be  related  to  predominant  schemes  of  the  historical  novel  — indeed,  in  it,  two 
semiotic  systems,  one  oral,  the  other  written,  often  overlap. 

Jannuzzi  next  considers  what  must  be  deemed  a  fundamental  issue  in  this  context, 
the  "epos"  of  the  hero,  especially  the  gentleman-brigand  and  the  patriot-brigand  in 
Calabria  and  in  other  writers,  for  example,  Misasi  and  Didier.  The  poor  young  man, 
an  orphan  or  illegitimate,  becomes  the  archetype  of  the  hero  as  he  goes  in  search 
of  his  identity,  but  also  of  glory,  and  risks  his  life  in  extraordinary  enterprises  for 
the  salvation  of  his  people  and  even  to  conquer  the  heart  of  the  woman  he  loves. 
Indeed,  Corrado  is  compared  to  Rodomonte,  while  characters  of  Misasi  have  read  // 
ciclo  di  Re  Artù  and  /  Reali  di  Francia.  Jannuzzi  aptly  refers  to  Mircea  Eliade  in  this 
connection. 

It  would  be  impossible  to  detail  all  the  points  raised  by  Jannuzzi.  She  sees  the 
novel  as  the  beginning  of  a  long  apprenticeship  and  also  as  an  example  of  experimental 
features  which  will  return  in  Verga's  later  works  and  even  in  those  that  were  never 
completed:  thus  Rita's  sentimental  vicissitude  is  a  forerunner  of  the  rustic  vein  which 
will  begin  with  Nedda,  and  the  ornithological  clement  has,  as  in  later  bourgeois  drama, 
a  double  symbolic  value,  equivalent  to  liberty  and  voluptas.  The  character  of  Corrado 
prefigures  Pietro  Brusio  and  Maurizio  in  the  comedy.  L'onore.  Verga's  portrayal  of 
the  committed  intellectual  in  the  social-cultural  field  fails  and  thus  he  later  returns 
to  themes  belonging  to  his  youthful  years,  as  in  Le  Storie  del  Castello  di  Trezzo. 
Isabella's  romantic  lover,  Corrado  la  Gurna,  in  Mastro-don  Gesualdo,  recalls  Verga's 
youthful  model  and  in  the  later  works  of  /  Vinti  he  foresaw  a  character  who,  in  a 
certain  manner,  links  up  with  his  first  youthful  hero. 

Jannuzzi  concludes  that  Verga's  experimentalism  persists  from  the  beginning  up 
to  a  late  age  with  the  return  to,  and  recovery  of  elements  already  elaborated  in  his 
youth.  Hence,  any  future  biographer  must  begin  with  Verga's  first  printed  novel  whose 
symbolism  and  themes,  somewhat  complex,  both  stress  many  links  with  the  past  and 
also  allow  a  glimpse  of  works  to  come,  but  must  not  neglect  to  consider  that  these  are 
wholly  distant  from  the  revolution  accomplished  by  the  mature  Verga,  the  inventor 
of  a  language  that  makes  things  speak.    Jannuzzi  foresees  a  re-examination  of  the 
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succeeding  Catancsc  novel.  Sulle  lagune,  in  which  forms  and  situations,  proper  to  the 
Gothic  novel,  assume  a  different  meaning. 

Jannuzzi's  research  on  /  Carbonari  della  montagna  has  produced  many  thought- 
provoking  observations  and  indicates  a  new  road  for  Verga  scholars  in  their  examina- 
tion of  his  biography  and  literary  career. 
S.  BERNARD  CHANDLER 
University  of  Toronto 


Mario  B.  Mignone.  Eduardo  De  Filippo.  Boston:  Twayne  Publishers,  1984. 
Pp.  197. 

Mario  Mignone's  monographic  study  of  the  late  Eduardo  De  Filippo  is  an  important 
contribution  to  Italian  studies.  De  Filippo's  name  is  practically  unknown  in  this 
country,  although  his  work  is  familiar  to  a  few  specialists.  As  an  indication  of 
the  interest  that  De  Filippo's  work  arouses  among  theater  people  I  can  mention  "en 
passant"  that  in  1984  the  present  writer  was  commissioned  by  Anthony  Quinn  to 
prepare  an  English  translation  oi  L'erede.  The  actor  was  exploring  the  possibility  of 
producing  the  play  in  this  country.  Unfortunately,  nothing  has  come  of  it  to  this  date. 
Because  De  Filippo's  reputation  in  the  United  States  lags  far  behind  his  popularity 
and  fame  in  Italy,  as  well  as  in  other  European  countries,  including  England,  no  one 
until  now  had  made  any  attempt  to  examine  his  opus  in  a  systematic  and  scholarly 
way.  Professor  Mignone's  work  is,  therefore,  very  timely  and  useful.  In  fact,  one 
has  to  wonder  why  it  took  so  long  for  an  American  publisher  to  recognize  the  need 
for  a  serious  study  of  this  Neapolitan  actor-playwright-director  who  after  Betti  was 
the  leading  theatrical  figure  of  Italy.  The  Twayne  Series  is  thus  to  be  commended  for 
having  been  the  first  to  produce  a  work  on  De  Filippo  for  the  American  public. 

Mignone  has  organized  his  presentation  around  thematic  kernels  rather  than  adopt- 
ing the  usual  chronological  approach  found  in  the  Twayne  Series.  In  Chapter  I, 
"Naples  and  the  Neapolitan  Popular  Theatre,"  Mignone  briefly  traces  the  history  of 
Neapolitan  theatre  up  to  the  turn  of  the  century,  highlighting  the  influences  of  such 
innovators  as  Eduardo  Scarpetta  (De  Filippo's  natural  father)  and  Raffaele  Viviani  on 
the  young  and  talented  performer,  and  giving  a  succinct  analysis  of  how  the  early 
experiences  found  maturation  in  the  many  facets  of  De  Filippo's  career,  that  is,  his 
writing,  and  his  directing;  Chapter  II  is  devoted  to  an  analysis  of  the  creative  process 
and  the  matters  which  acted  as  catalysts  in  De  Filippo's  inspiration.  Mignone  focuses 
on  the  playwright's  ability  to  portray  in  his  plays  the  people  of  Naples  with  all  their 
absurdities  and  contradictions.  Mignone  says:  "To  love  and  understand  De  Filippo's 
thatcr  one  has  to  love  and  understand  the  theater  performed  in  the  vast  stage  of  the  bay 
of  Naples."  In  Chapter  III,  entitled  "Early  Works:  Range  and  Versatility,"  Mignone 
argues  convincingly  that  the  early  works,  which  amply  demonstrate  his  indebtedness  to 
the  Commedia  dell'Arte  and  to  the  Neapolitan  writers  of  the  turn  of  the  century,  have 
more  than  just  a  documentary  value  — contrary  to  a  generally  held  critical  opinion  — 
because  they  introduce  many  of  those  themes  that  were  to  become  typical  of  his  later 
work,  such  as  the  emphasis  on  characterization,  the  mixture  of  humor  and  pathos, 
the  need  to  theorize  on  the  human  condition,  and  the  need  to  reflect  on  the  role  and 
status  of  the  theatre;  in  Chapter  IV,  Mignone  discusses  the  renewed  sense  of  hope  in 
the  future  of  society  that  was  characteristic  of  many  Italian  intellectuals  following  the 


326  Piccola  biblioteca 


end  of  World  War  II.  Mignone  finds  in  De  Filippo's  postwar  dramas  a  stronger  sense 
of  "engagement."  The  farcical  mood  that  was  present  in  earlier  comedies  is  toned 
down  in  favor  of  delivering  a  more  serious  message  about  the  need  for  humanity, 
generosity,  social  equality  and  justice  in  society.  The  most  important  plays  of  this 
period,  Napoli  Milionaria!  and  Filiimena  Marturano,  are  analysed  as  representative 
of  the  evolution  in  De  Filippo's  attitudes  towards  the  theatre.  Particularly  interesting 
is  Mignone's  analysis  of  the  failure  of  both  Broadway  productions  of  Filumena.  We 
know  that  Italian  plays,  like  expensive  wines,  do  not  travel  well,  especially  across 
the  Atlantic.  It  is  not  surprising  to  me  that  Mignone  found  that  the  translation  for 
the  first  production  was  the  primary  cause  for  the  play's  disastrous  failure  and  that 
the  "translation"  of  the  text  into  a  "performance"  was  to  blame  for  the  second  near 
failure.  Having  had  the  opportunity  to  check  the  authenticity  of  a  few  translations 
of  Pirandellian  works,  I  agree  wholeheartedly  with  him  and  take  this  opportunity  to 
impress  upon  Italianists  the  need  for  more  accurate  translations  of  our  writers. 

In  Chapter  V,  entitled  "Reality  vs.  Illusion,"  the  sense  of  euphoria  and  optimism 
which  pervaded  some  of  De  Filippo's  early  postwar  plays  was  replaced  by  a  feeling 
of  disillusionment  which  paralleled  the  disillusionment  of  those  who  during  the  war 
had  fought  to  bring  about  a  new  order.  This  disillusionment  manifested  itself  through 
a  sense  of  pessimism  which  colored  the  dramatic  production  of  this  period.  Questi 
fantasmi  (1947),  La  grande  magia  (1949)  which  is  the  most  Pirandellian,  while  re- 
maining quintessentially  De  Filippian,  Le  bugie  con  le  gambe  corte  (1947)  and  Le  voci 
didentro  (1948). 

In  Chapter  VI,  family  dramas  are  discussed  and,  in  Chapter  VII,  those  plays  that 
contain  a  denunciation  of  social  ills  such  as  poverty,  the  plight  of  illegitimate  children, 
the  oppression  of  the  people  by  institutions,  the  low  social  status  of  women.  But 
whereas  the  earlier  plays  were  animated  by  similar  denunciations.  De  Filippo  displays 
here  a  heightened  sense  of  awareness  about  the  role  of  theatre  in  affecting  social 
changes.  Denunciation,  in  fact,  is  coupled  with  a  demand  for  change.  In  Chapter  VIII, 
Mignone  examines  those  plays  in  which  De  Filippo's  growing  sense  of  commitment 
to  the  theatre's  social  responsibilities  manifests  itself  more  openly,  as  in  De  Pretore 
Vincenzo,  a  play  which  was  closed  by  Italian  authorities  after  three  performances 
because,  according  to  Church  officials,  it  contained  blasphemous  elements,  and  II figlio 
di  Pulcinella  in  which  the  old  character  of  the  Commedia  dell'Arte  was  resurrected 
to  bring  a  message  of  revolt  and  change.  A  brief  conclusion  is  appended  in  which  the 
author  summarizes  De  Filippo's  work  and  places  it  in  a  clear  perspective,  highlighting 
the  playwrights's  concern  with  the  drama  of  the  individual  at  odds  with  a  corrupt 
society,  his  ability  to  blend  moral  indignation  with  wit  and  to  create  characters  that 
seem  to  step  out  of  the  kaleidoscopic  canvas  of  Neapolitan  streets  (whose  humanity, 
however,  reaches  across  national  barriers),  and  his  poetical  gifts  which  combine  with 
the  consummate  artistry  of  the  experienced  actor-director  to  create  many  a  magical 
moment  in  the  theatre. 

Professor  Mignone's  work  is  to  be  commended.  He  has  broken  the  ice  and  has 
begun  the  difficult  task  of  taking  a  critical  stance  towards  this  prolific  and  very  success- 
ful playwright  who  undoubtedly  deserves  to  be  better  known  in  the  English-speaking 
world.  Mignone's  analyses  of  the  plays  is  straightforward  and  provides  the  reader 
with  the  data  that  is  essential  for  an  understanding  of  the  playwright  and  his  work. 
The  volume  has  a  short  bibliography  which  should  be  sufficient  for  the  objectives  of 
the  series. 
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In  general,  this  volume  presents  an  overview  of  De  Filippo's  work  that  is  eminently 
readable,  informative,  and  insightful,  and  at  times,  even  passionate. 


GAETANO  CIPOLLA 

St.  John  's  University 


William  Van  Watson.  Pier  Paolo  Pasolini  and  the  Theatre  of  the  Word.  With 
a  Foreword  by  Millicent  Marcus.  Ann  Arbor,  Michigan  and  London:  UMI 
Research  Press,  1989.  Pp.  149.  Index. 

One  of  Pasolini's  least  known  or  studied  facets  has  been  brought  to  light  recently 
with  the  publication  of  Van  Watson's  study  of  this  "heretical"  writer's  dramatic  works. 
Van  Watson  furnishes  North  American  readers  with  the  first  book-length  account  of 
Pasolini's  theatre  in  English,  designed  as  an  introduction  to  this  largely  neglected 
aspect  of  Pasolini's  artistic  production.  Indeed,  in  North  America,  Pasolini's  fame 
rests  almost  entirely  upon  his  filmmaking,  while  his  poetic,  narrative,  theoretical  and 
dramatic  output  remains  largely  ignored.  Recent  English  translations  of  some  of  this 
material  will  help  to  remedy  the  situation.  Yet  Pasolini's  plays  remain,  as  far  as  I 
know,  untranslated,  and  thus  largely  unproduced  on  this  side  of  the  Atlantic.  And  as 
Van  Watson  shows,  this  neglect  is  only  slightly  worse  than  that  found  in  Italy,  where 
there  appears  to  be,  not  surprisingly,  a  certain  amount  of  resistance  to  the  possibility 
of  staging  Pasolini's  plays.  This  resistance,  he  shows,  results  not  only  from  the 
subject  matter  and  language  of  Pasolini's  theatre,  but  also  from  his  very  demanding 
and  perhaps  confusing  "postmodern"  instructions  for  the  staging  of  works  such  as  his 
own. 

Van  Watson's  account  of  Pasolini's  theoretical  attitudes  towards  theatrical  produc- 
tion is  based  upon  the  writer's  "Manifesto  for  a  New  Theatre"  first  published  in  1968. 
In  this  essay  Pasolini  describes  his  antagonism  toward  traditional  theatrical  conven- 
tions, which  function  in  such  a  manner  as  to  produce  a  passively  satisfied  spectator, 
one  whose  capacities  for  critical  thinking  and  active  interpretation  have  been  per- 
niciously voided.  Van  Watson  describes  traditional  Italian  theatre,  with  its  cult  of 
directorial  genius,  its  privileging  of  ma»a/on'  — virtuoso  actors  who  use  a  role  solely 
as  a  means  to  display  their  marvelous  abilities  as  actors  — and  its  function  of  serving 
only  as  a  bourgeois  "social  rite"  for  its  spectators. 

Van  Watson  describes  how  Pasolini  contests  such  an  "evasive"  theatre  (of  "chat- 
ter"), and  seeks  to  displace  it  with  his  own  brand  of  engaged  theatre  which,  as  Pasolini 
wrote,  would  present  "an  exchange  of  ideas,  a  literary  and  political  struggle  in  the 
most  democratic  .  .  .  manner  possible"  (33).  Moreover,  such  a  theatre  would  not  form 
itself  as  a  "theatrical  rite,"  as  Pasolini  describes  the  avant-garde  practices  of  Artaud, 
the  Living  Theatre  and  Grotowski,  types  of  theatre  held  to  be  "self-absorbed,"  and 
"engaged  only  with  the  art  of  the  theatre  itself  (29).  Furthermore,  rather  than  being 
completely  at  odds  with  one  another,  Pasolini  viewed  both  the  traditional  bourgeois 
theatre  and  avant-garde  performance  as  complicit  in  contributing  to  the  "disappear- 
ance of  the  word  from  the  Italian  stage";  and  Van  Watson  sets  out  to  describe  how  all 
of  Pasolini's  plays  {Calderòn,  Affabulation,  Pyladcs,  Pigsty,  Orgy,  and  Beast  of  Style) 
present  "a  theatre  which  was  engaged  and  availed  itself  of  both  the  beauty  and  the 
communicative  potential  of  the  word"  (29). 
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The  three  opening  chapters  provide  the  theoretical  preface  for  the  author's  subse- 
quent analyses  of  the  individual  plays.  The  first  chapter  supplies  a  brief  biographical 
sketch,  ordered  according  to  a  "psychoanalytic  perspective."  It  was  Pasolini's  view 
that  only  with  a  person's  death  does  his  or  her  life  achieve  its  ultimate  meaning:  death, 
as  a  form  of  narrative  closure,  provides  the  key  by  which  to  articulate  retrospectively 
the  "truth"  and  the  message  of  that  person's  storia.  It  is  thus  only  appropriate  that 
Van  Watson  begins  his  discussion  with  an  account  of  Pasolini's  "notorious"  assassi- 
nation in  1975,  at  the  hands  of  Pino  Pelosi,  apparently,  though  theories  of  conspiracy 
circulate,  and  justified  accusations  against  the  type  of  character  assassination  carried 
out  by  the  organs  of  popular  culture,  après  coup,  still  echo.  One  is  disappointed, 
however,  with  the  explanation  of  his  death  as  a  "result  of  a  homosexual  tryst,"  and 
the  implied  logic,  as  well  as  with  Van  Watson's  sympathy  with  Alberto  Moravia's 
highly  problematic  and  completely  unsatisfactory  assessment  of  this  horrendous  mur- 
der (Moravia:  "Pier  Paolo  died  as  one  can  die  falling  in  front  of  a  tram:  in  an  accident 
like  any  other.  Every  day  there  are  thousands  of  homosexual  encounters  in  Italy:  Pier 
Paolo  died  in  one  of  these"  [17]).  One  wonders  when  Moravia  will  cease  to  have  the 
last  word  on  Pasolini's  death. 

Van  Watson's  psychoanalytic  biography  sketches  the  œdipal  triangle  between  Pa- 
solini and  his  parents,  presenting  Pasolini's  obsessive  adoration  of  his  mother  and 
aggression  toward  his  fascist  father.  It  is  this  œdipal  drama  which  Van  Watson  will 
use  as  the  key  to  "unlock"  Pasolini's  works,  to  show  how  it  serves  as  the  structuring 
paradigm  for  nearly  all  of  Pasolini's  theatre,  if  not  his  entire  opera.  Van  Watson  de- 
scribes in  Lacanian  terms  the  "symbiotic  mother-infant  relationship"  posited  between 
Pasolini  and  his  mother  as  a  time  of  "wholeness"  and  integrity.  The  œdipal  moment, 
what  Lacan  accounts  for  with  his  own  parable  of  the  mirror  stage,  witnesses  what 
Van  Watson  characterizes  as  a  "fall"  from  this  state  of  "wholeness."  Ever  after,  the 
alienated  subject  is  compelled  to  repeat,  tragically,  his  desire  for  that  "original"  state 
of  being. 

In  Van  Watson's  view,  Pasolini's  work  will  thus  be  characterized  by  an  obsessive 
desire  for  return,  by  a  nostalgia  for  what  was  "lost."  Moreover,  his  homosexuality 
is  described  as  a  narcissistic  desire  for  re-integration  with  his  pre-lapsarian  self,  a 
time  when  the  "I"  was  not  an  other  (to  play  off  Rimbaud).  Blocking  this  desire  for 
"restoration"  are  those  individuals,  moralities,  ideologies,  and  institutions  that  come 
to  be  identified  with  the  father  (in  Van  Watson's  text,  Pasolini's  actual  fascist  father). 
Drawing  on  the  Sophoclean  œdipal  narrative,  these  blocking  agents  are  identified  by 
Van  Watson,  throughout  the  book,  as  "Laius  figures"  that  oppress  the  protagonists 
of  Pasolini's  plays,  protagonists  who  are  usually  characterized  as  potential  Œdipus 
figures,  potential  since  their  transgressions  of  the  law  are.  Van  Watson  often  as- 
serts, always  already  fruitless.  Van  Watson  suggests  that  after  the  "ineffectual"  and 
"insincere"  struggles  of  '68,  Pasolini's  pessimism  hardened  concerning  any  revolu- 
tionary potential  in  his  society  — the  famous  example  of  Pasolini's  condemnation  of 
the  students  and  "defense"  of  the  carabinieri  as  the  actual  "sons  of  the  proletariat"  is 
supplied  as  proof  of  Pasolini's  defeatism  concerning  any  form  of  rebellion.  Such  re- 
bellion is  repeatedly  characterized  as  the  "intestinal  struggles"  of  a  class  with  a  guilty 
conscience;  and  this  leads  to  Van  Watson's  assertion  that  the  rebellion  of  potential 
"Œdipus  figures"  against  "Laius  figures"  in  modern  society  is  1)  a  matter  of  "fash- 
ion" and  2)  something  which  serves  to  provide  "inadvertent  support  to  the  bourgeois 
establishment  it  purports  to  attack,  even  furthering  the  growth  of  this  establishment. 
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The  Œdipal  threat  has  been  neutralized  by  the  Laius  power  figures  of  the  modern 
bourgeoisie.  The  potential  Œdipus  figures,  the  youth,  are  actually  performing  the 
Laius  role,  although  perhaps  unknowingly  so"  (13). 

Such  a  damning  presentation  of  Pasolini's  pessimism  of  the  intellect  nearly  eclipses 
the  optimism  of  his  will,  to  recall  Gramsci's  famous  words.  The  passion  and  insistence 
of  Pasolini's  own  political  practice  as  artist  and  writer,  and  the  insights  that  he  often 
affords  into  altered  ways  of  conceiving  cultural-political  strategies,  almost  fail  to  make 
sense  in  light  of  Van  Watson's  characterization  of  the  complicity  inherent  in  Western 
forms  of  dissent  and  resistance.  One  would  expect  political  nihilism  and  artistic  and 
intellectual  paralysis  (which,  by  the  way,  such  a  characterization  of  recent  history 
which  is  making  the  rounds  these  days  in  both  Italy  and  North  America,  threatens  to 
produce  in  an  entire  generation  of  potentially  critical  intellectuals  who,  according  to 
the  logic  of  the  argument,  are  led  to  consider  any  form  of  dissent  as  irresponsible); 
happily,  Pasolini's  own  cultural  production  seems  to  exemplify  a  slightly  different 
approach  to  history  and  engagement,  his  pessimism  notwithstanding. 

Van  Watson  turns  from  this  outlining  of  the  political  context  from  which  emerged 
Pasolini's  theatre,  and  from  his  psychoanalytic  biography,  to  devote  a  chapter  to  a 
very  brief  historical  description  of  contemporary  Italian  theatre,  discussing  the  scarcity 
of  Italian  drama  in  translation,  the  "literary"  (as  opposed  to  the  "dramatic")  nature 
of  Italian  theatre,  the  acting  and  directing  styles  peculiar  to  the  Italian  stage;  and 
Van  Watson  here  identifies  what  traditional  theatrical  conventions  Pasolini's  "Theatre 
of  the  Word"  will  seek  to  displace.  Chapter  3  concerns  itself  with  a  theoretical 
account  of  Pasolini's  theatre  based  on  his  own  "Manifesto  for  a  New  Theatre,"  and 
there  he  describes  the  type  of  engaged,  anti-bourgeois  theatre  he  presumes  Pasolini's 
work  to  represent,  and  the  intellectually  invigorating,  de-passifying  operation  that  his 
audiences  undergo. 

Van  Watson  subsequently  devotes  a  chapter-length  account  to  each  of  Pasolini's 
six  plays.  The  Pirandellian  and  Brechtian  aspects  of  Calderòn  are  described,  that  is, 
how  Pasolini's  theatre  calls  attention  to  its  own  means  of  production  and  possibilities 
of  interpretation,  and  Van  Watson  likens  the  play  to  Velazquez'  Las  Meninas  in  a 
quite  interesting  and  convincing  manner.  Unfortunately,  this  analysis  gives  way  to  a 
rather  strange  psychoanalytical  discussion  of  the  play  in  which  Jung,  Freud  and  Lacan 
all  sound  something  like  Jung,  and  seem  to  join  in  the  nostalgic  celebration  of  the 
original,  prc-fallen  and  unalienated  self,  which  in  Pasolini,  1  would  suggest,  remained 
always  already  mythical  and  constructed  retroactively —  although  this  is  lost  in  Van 
Watson's  quasi-religious  account  (complete  with  a  discussion  of  the  "universal  Jungian 
unconscious":  Lacan  exits,  certainly,  stage  left).  Indeed,  in  each  play.  Van  Watson 
isolates  the  Laius  figure  responsible  for  the  alienation  of  the  œdipus  figure,  and  he 
outlines  how  the  play  apparently  demonstrates  the  inability  of  the  sons  to  overthrow  the 
fathers,  how  ultimately,  by  extension,  "every  challenge  to  the  bourgeoisie  is  insincere" 
(54).  This  is  perhaps  not  exactly  the  conclusion  Pasolini  was  after. 

In  discussing  Affabulation,  Van  Watson  notes  that:  "In  the  modern  bourgeois 
universe  of  Pasolini's  play  the  original  Dionysian  rite  of  kings  is  perverted  into  the 
death  of  the  prince,  as  the  role  of  the  king  and  prince  are  reversed"  (60).  In  this 
reversal,  Pasolini  asserts,  sons  are  made  to  pay  for  the  sins  of  the  fathers,  and  in 
Calderòn,  Pigsty  and  Pylades,  "the  death  of  the  prince  is  assumed  as  given"  (ibid).  In 
an  interesting  twist,  worthy  of  even  more  elaboration  on  Van  Watson's  part,  the  Son 
in  Affabulation  is  seen  eventually  to  refuse  to  respect  the  "Œdipus-Laius  polemic," 
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a  refusai  of  a  logie  of  conflict  that  would  eventually  find  him  as  yet  another  "Laius 
figure." 

Pylades  is  read  as  a  play  whose  tragedy  is  its  "inability  to  be  tragic,"  given  the 
perversion  (or  we  might  say,  père-version)  of  this  rite  of  kings  (80).  Van  Watson  also 
demonstrates  how  this  play  is  an  allegory  of  contemporary  Italian  politics  and  culture. 

Pigsty  is  described  as  a  play  which  stages  the  degeneration  of  language,  or  performs 
what  Van  Watson  calls  the  purification  of  the  word:  "Pasolini  attempts  to  liberate 
[the  word]  of  reference  to  anything  other  than  itself.  Words  become  themselves 
the  signified,  and  as  they  do  so,  they  cease  to  be  signifiers"  (82-83).  The  play  is 
thus  a  reaction  to  the  "social  alienation  of  the  word"  (83)  and  Van  Watson  suggests 
that  "words  are  presented  as  dissociated  from  their  primal  meanings  because  man  is 
dissociated  from  his  primal  self.  Both  deteriorate  into  form  without  content"  (ibid). 
This  is  a  rather  confusing  formulation  given  Van  Watson's  ostensible  dependence 
upon  post-Saussurean  and  Lacanian  theories  of  signification  and  subjectivity,  theories 
which  themselves  exist  to  contradict  the  type  of  essentialist  logic  inherent  in  his 
reading.  Unfortunately,  this  problem  is  not  limited  to  the  interpretation  of  this  one 
play  alone. 

Indeed,  in  the  course  of  his  interpretation  of  Orgy,  Van  Watson  suggests  that 
"Pasolini  despairs  ...  of  the  restoration  of  an  original  self  and  an  original  universe" 
(90),  and  furthermore:  "Dramatic  action  may  ...  be  viewed  as  an  artificial  construct, 
not  unlike  the  bourgeois  universe,  which  is  fallen  from  the  primal  reality  of  which  it  is 
only  a  shadow"  (ibid).  Thus  here,  as  often  elsewhere,  an  essentialist  logic  underpins 
his  approach  to  the  text.  This  is  offset,  however,  by  the  attention  given  to  Pasolini's 
"fragmentary  corps  morcelé  aesthetic  sensibility"  as  well  as  that  given  to  the  sense  of 
"posthumous  time"  which  marks  this  play. 

Beast  of  Style  is  the  last  play  analysed  by  Van  Watson.  He  highlights  the  "open" 
and  "metaliterary"  aspects  of  a  work  in  which  both  the  protagonist,  Jan,  and  Pasolini 
himself  appear  to  present  the  creative  process  itself  as  the  "message"  of  their  art: 
"Style  for  Jan  is  no  longer  a  matter  of  decoration,  or  accompaniment  or  method;  it 
becomes  the  very  substance  and  content  of  his  work"  (106). 

Van  Watson  devotes  a  very  interesting  and  helpful  chapter  (10)  to  a  descriptive 
overview  of  the  various  stagings  of  Pasolini's  play  in  Italy  (listed  in  appendix),  as 
well  as  of  the  diverse  production  styles  (of  Ronconi,  Gassman,  Pressburger,  Cherif 
and  Misseroli)  and  he  describes  how,  with  few  exceptions,  these  productions  often 
tend  to  betray  the  spirit  of  Pasolini's  own  instructions  for  the  production  of  his  theatre 
(this  is  the  case  especially,  and  not  surprisingly,  with  Gassmann).  Van  Watson  also 
surveys  some  of  the  attitudes  of  the  press  toward  individual  productions. 

In  the  final  chapter  Van  Watson  provides  a  "sociopolitical"  discussion  of  Pasolini's 
Theatre  of  the  Word  as  a  postmodern  text,  following  — in  its  polemical  nature  — the 
works  of  Alfieri  and  D'Annunzio  (D'Annunzio's  fascism  notwithstanding).  The  anal- 
ogy with  Alfieri  is  compelling  insofar  as  both  "attempted  to  reinterpret  the  ancient 
Greek  rite  of  kings  in  a  way  that  reflected  the  societies  in  which  they  lived  and  the 
conceptions  of  God  and  universe  upon  which  these  societies  based  themselves.  Both 
of  them  created  a  polemical,  even  politically  agitational,  theatre"  (125).  Pasolini's 
theatre  is  located  within  the  materialistic  fervor  of  Italy's  post-war  economic  boom, 
when  neocapitalist  consumer  society  appeared  to  neutralize  all  forms  of  revolutionary 
energy  in  the  people,  in  Pasolini's  words,  "by  evolving  a  context  of  hedonistic  ideol- 
ogy, false  tolerance  and  ...  the  false  realization  of  civil  rights"  (127).  Van  Watson 
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quite  convincingly  asserts  that  the  metalinguistic  characteristics  of  Pasolini's  plays 
call  attention  to  the  very  process  of  signification,  thus  politicizing  it.  Drawing  from 
Eco,  Lacan  and  Sanguincti,  he  suggests  that  "the  choice  of  the  signifier  can  change 
the  very  nature  of  the  signified"  (128). 

Extending  this  Lacanian  notion  into  a  political  context,  (Sanguincti]  asserted  that  linguistic 
structures  carry  with  them  a  tacitly  assumed  ideology  which  is  projected  upon  the  world  in  order 
to  make  it  comprehensible.  In  fact  Sanguincti  called  language  "rcality-as-ideology-would-havc- 
it."  By  changing  language,  the  writer  changes  reality.  Revolution  thus  becomes  possible  at  a 
mctalingual  level.  Pasolini  adopts  just  such  a  mctalingual  method  in  his  theatre  as  he  attempts 
to  effect  social  and  political  change.  (128) 

Such  an  attitude,  here  presented  in  one  of  the  most  compelling  moments  of  the 
book,  leads  to  Pasolini's  "contraventional,"  structurally  subversive  theatre,  whose 
prime  example  would  be  Calderòn.  Van  Watson  asserts  that  Pasolini's  mctatheatre  was 
postmodern  avant  la  lettre  insofar  as  it  is  an  "open"  work  (borrowing  Eco's  phrase), 
characterized  by  pastiche  (what  Pasolini  calls  stylistic  contamination).  Van  Watson's 
discussion  concludes  with  a  rather  reductive  and  simplistic  analysis  of  American 
society  ("long  a  proponent  of  capitalism"  [131])  whose  consumer  culture  and  "yuppie 
phenomenon"  combine  to  render  Pasolini's  theatre  nearly  irrelevant  for  American 
mass-culture  audiences.  As  Pasolini  himself  noted: 

The  "Theatre  of  the  Word"  ...  is  totally  opposed  to  mass-culture  which  is  terrorist,  repressive, 
stereotyped,  un-human  .  . .  certainly  anti-democratic.  Theatre  .  . .  can  never  be  a  "mass-medium": 
because  theatre  is  not  reproducible,  only  repeatable.  (33) 

In  conclusion,  Van  Watson's  analyses  of  Pasolini's  work  often  suffer  from  an  ob- 
sessive, essentialist  argument  concerning  the  central  problem  of  the  "fallen"  subject's 
drive  for  reintegration  within  an  original  plenitude  or  totality,  an  argument  in  which 
the  mythical  function  of  the  "original,"  as  it  is  found  in  Pasolini,  its  existence  as  a 
retroactive  and  recuperative  subjective  construct,  tends  to  be  lost.  One  might  say 
that  the  book  tends  to  become  a  symptom  of  the  very  crises  that  it  describes.  Fur- 
thermore, the  crisis  of  "identity"  is  often  reduced  to  that  of  Pasolini  himself,  and 
the  analyses  verge  on  author  criticism  with  a  poststructuralist  twist.  And  although 
the  texts  often  lend  themselves  to  such  a  reading,  and  Pasolini's  comments  on  his 
own  texts  would  often  support  it,  interpretation  along  predominantly  autobiographical 
lines  tends  to  limit  other  interpretive  possibilities  found  in  these  same  texts  — which 
themselves  force  us  to  examine  the  ethics  of  our  readings,  academic  or  otherwise. 

Nevertheless,  one  is  gratified  to  see  attention  being  drawn  to  this  largely  unstudied 
aspect  of  Pasolini's  work,  and  Van  Watson's  book  will  certainly  be  successful  in 
generating  ulterior  debates  and  renewed  dialogue  concerning  Pasolini's  work  and  the 
social  and  ideological  crises  in  which  he  was,  and  we  are,  engaged.  The  polemical 
and  conflictual  nature  of  such  debates  is  guaranteed,  one  hopes,  by  the  very  nature  of 
Pasolini's  texts  themselves,  which  "invigorate"  us,  in  many  ways,  by  "contaminating" 
us. 

PATRICK  RUMBLE 
University  of  Toronto 
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Aldo  Vallone.  Strutture  e  modulazioni  nella  Divina  Commedia.  Firenze:  01- 
schki,  1990  (Biblioteca  dell'Archivurn  Romanicum  234).  Pp.  225. 

This  volume  collects  twelve  of  Vallone's  lecturae  Dantis,  four  from  each  cantica: 
Inferno  XII,  XXV,  XXVI,  XXXIV,  Purgatorio  IV,  XVI,  XXVI,  XXIX,  Paradiso  IX, 
XI,  XXV,  XXX.  (Others,  listed  on  page  7,  note  2,  did  not  make  their  way  into  the 
collection.)  All  of  the  essays  (written  mostly  during  the  past  twenty  years)  have  ap- 
peared in  print  before,  with  the  sole  exception  of  the  Inferno  XXVI  piece,  which  is 
of  recent  vintage.  According  to  the  author,  the  essays  collectively  bring  into  focus 
"il  tema  dell'unità  e  varietà  (e  di  questa  in  quella)  dei  canti  della  Commedia."  He 
continues:  "Si  è,  in  sostanza,  voluto  cogliere  la  presenza  di  Dante  razionalmente  tesa 
nel  suo  viaggio  conoscitivo  a  ricercare  e  a  realizzare,  in  contemporaneità  d'intenti,  il 
particolare  e  il  generale,  il  personaggio  singolo  (o  l'insieme  dei  personaggi)  e  l'am- 
biente, la  scena  mutevole  e  l'ideazione  complessiva,  la  'struttura,'  nel  significato  che 
via  via  ha  acquistato  da  De  Sanctis  a  Zumthor,  e  le  modulazioni  di  lingua  e  stile" 
(7).  The  latter  two  aspects  mentioned  — the  structural  and  stylistic  modulations  of  the 
poem  — are  major  concerns  in  virtually  all  the  essays,  and  are  thus  justly  highlighted  in 
the  title.  To  be  sure,  they  are  treated  in  a  more  systematic  way  in  Vallone's  long  chap- 
ter on  the  Commedia  in  the  Vallardi  Dante  (Milano,  1981),  especially  pages  307-372, 
which  the  reader  might  be  wise  to  peruse  before  broaching  the  present  volume. 

A.A.I. 

Arthur  Field.  The  Origins  of  the  Platonic  Academy  of  Florence.  Princeton, 
N.J.:  Princeton  UP,  1988.  Pp.  xvi  +  302. 

On  the  basis  of  a  rereading  of  the  texts  (printed  and  manuscript),  and  a  rcevalutation 
of  the  historical  facts  for  the  period  1454-1464,  the  author  attempts  to  pinpoint  more 
precisely  the  true  beginning  of  the  Neoplatonic  current  of  thought  characteristic  of 
late  fifteenth-century  Florence.  In  the  process  he  modifies  the  conclusions  arrived  at 
by  previous  scholars:  in  agreement  with  Garin  (but  not  without  some  reservations), 
he  discards  the  older  view  which  held  that  the  development  of  Neoplatonism  was  the 
direct  result  of  Medici  patronage,  since,  as  he  illustrates,  many  of  Ficino's  central 
ideas  were  already  developed  by  the  time  the  Platonic  Academy  was  founded  in  1462 
or  1463  when  Cosimo  de'  Medici  gave  Ficino  the  income  from  and  use  of  his  villa  at 
Careggi.  However,  to  a  greater  degree  than  Garin,  the  author  stresses  the  importance 
of  the  arrival  in  Florence  of  the  Byzantine  scholar  John  Argyropoulos  in  1454  for 
the  early  revival  of  metaphysical  philosophy.  For  example.  Donato  Acciaiuoli,  one 
of  the  followers  of  the  Greek  professor  hired  to  lecture  at  the  Florentine  Studio,  used 
his  mentor's  lectures  on  Aristotle  but,  in  his  own  commentaries,  gave  the  ideas  he 
gleaned  from  them  a  more  Platonic  slant.  Other  figures,  like  Niccolo  Tignosi  and 
Lorenzo  Pisano,  had  a  formative  influence  on  Ficino  whose  ideas  derived  from  mul- 
tiple fields  including  scholasticism,  religion  and  humanism.  After  weighing  all  the 
evidence  Field  concludes  that  the  Platonic  Academy  was  not  isolated  and  was  not 
the  product  of  Medici  politics,  as  is  popularly  believed.  What  gave  rise  to  it  was 
essentially  a  dialectical  relation  between  intellectuals  and  rulers. 

O.Z.P. 
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Adelin  Fiorato  &  Jean-Claude  Margolin.  L'écrivain  face  a  son  public  en 
France  et  en  Italie  a  la  Renaissance.  Paris:  J.  Vrin,  1989  (De  Pétrarque  a 
Descartes  53).  Pp.  390. 

Il  volume,  pubblicato  sotto  l'egida  del  Centro  di  Studi  Rinascimentali  di  Tours,  rac- 
coglie i  contributi  presentati  al  congresso  internazionale  sul  Rinascimento  tenutosi 
presso  il  Centro  nel  dicembre  del  1986  ed  è  articolato  in  quattro  parti,  rispettivamente 
dedicate  a:  1.  "Auteurs,  traducteurs,  préfaciers,  éditeurs";  2.  "Le  lettre  et  les  insti- 
tutions politiques  et  culturelles";  3.  "Dans  le  monde  du  théâtre  et  de  la  nouvelle"; 
4.  "La  poésie  et  ses  lecteurs."  11  taglio  degli  studi  — tutti  di  specialisti  francesi,  italiani 
e  svizzeri  — è  dunque  prevalentemente  sociologico,  come  esplicitamente  dichiarano  i 
curatori  nel  retro  di  copertina:  "Car  c'est  bien  de  l'ensemble  des  rapports  psycho-so- 
ciologiques et  socio-culturels  de  l'écrivain  de  la  Renaissance  et  de  son  public  qu'il 
s'agit  ici,  en  même  temps  que  des  influences  réciproques  des  deux  cultures,  française 
et  italienne." 

M.  C. 

Silvia  Ruffo  Fiore,  compii.  Niccolò  Machiavelli.  An  Annotateci  Bibliography 
of  Modern  Criticism  and  Scholarship.  New  York:  Greenwood  Press,  1990 
(Bibliographies  and  Indexes  in  Law  and  Political  Science  13).  Pp.  xiv  +  810. 

This  hefty  volume  lists  a  large  portion  of  the  studies  on  Machiavelli  published  bet- 
ween 1935  and  1985,  that  is  beginning  with  the  period  which  follows  immediately 
upon  that  covered  in  an  earlier  bibliography  by  Achille  Norsa  {/I  principio  della  forza 
nel  pensiero  politico  di  N.  Machiavelli.  Milano:  Hoepli,  1936).  The  works  for  each 
year  are  grouped  together  and  appear  in  alphabetical  order  according  to  the  name 
of  the  author.  All  types  of  scholarly  publications  are  considered:  editions,  biblio- 
graphies, biographies,  and  critical  studies,  those  in  the  form  of  books,  articles,  and 
even  dissertations.  In  order  to  achieve  as  complete  a  listing  as  possible,  the  compiler 
has  included  works  which  deal  with  Machiavelli  only  marginally.  The  Introduction 
(xi-xiv)  provides  a  detailed  account  of  the  criteria  adopted  in  the  preparation  of  the 
bibliography. 

In  most  entries  there  is  a  descriptive,  non-critical  summary  indicating  the  aims, 
content  and  conclusions  of  the  work.  The  language  of  the  study,  if  not  English,  is 
also  specified.  In  the  case  of  major  contributions,  reviews  are  cited  and  their  critical 
assessments  summarized.  The  scholarship  produced  more  recently  from  1985  to  1988 
is  listed  in  the  Appendix  with  no  description  of  contents.  Four  indices  found  at  the 
end  of  the  volume  list  authors'  names,  the  titles  of  the  studies,  the  subjects  covered, 
and,  furthermore,  the  specific  work  by  Machiavelli  and  aspects  of  it  treated. 

This  compilation  constitutes  a  guide  to  students  of  Machiavelli  inevitably  faced 
with  the  task  of  sifting  through  great  quantities  of  materials  in  order  to  identify  what 
is  pertinent  to  their  own  research. 

O.Z.P. 

Pirro  Schettino.  Opere  edite  e  inedite.  Edizione  critica  a  cura  di  Valeria 
Giannantonio.  Firenze:  Olschki,  1989  (Biblioteca  dell'Archivum  Romani- 
cum).  Pp.  408. 

Il  lavoro  si  colloca  nell'arca  di  ricerca  sul  Barocco,  entrata  recentemente  in  fermento 
grazie  soprattutto  alla  nuova  attenzione  dedicata  all'opera  di  Giovan  Battista  Mari- 


334  Schede 

no.  Mentre,  da  una  parte,  si  va  ricostruendo  il  "background"  del  poeta  napoletano, 
dall'altra  si  indaga  sugli  effetti  causati  dalla  sua  poetica  nel  panorama  culturale  a  lui 
successivo.  In  quest'ultima  prospettiva  si  inquadra  precisamente  l'opera  poetica  dello 
Schettino  (e  non  Schettini,  chiarisce  la  Giannantonio),  campione  di  una  "restaurazio- 
ne" classicheggiante  dopo  gli  "eccessi"  mariniani.  Siamo  comunque  — e  motiviamo 
così  le  virgolette  — nel  mezzo  del  secolo  barocco.  La  presente  edizione  si  offre  come 
strumento  per  una  riconsidcrazione  critica  del  periodo.  Apre  il  volume  una  descri- 
zione dei  manoscritti  e  delle  stampe  delle  opere  del  poeta  cosentino,  seguita  da  una 
collazione  riepilogata  dallo  stemma  dei  codici  e  da  una  doppia  tavola  sinottica  che 
registra  la  presenza  dei  componimenti  in  volgare  e  in  latino  nei  testimoni  discussi. 
Per  quel  che  riguarda  i  criteri  di  edizione,  la  Giannantonio  si  è  attenuta  a  principi 
conservativi  (normalizzando,  però,  le  maiuscole  secondo  l'uso  moderno;  eliminando 
r"h"  etimologica;  riducendo  il  nesso  "ti"  in  "zi";  ritoccando  l'interpunzione).  La  se- 
zione degli  apparati  è  divisa  in  tre  fasce  diverse:  in  due  si  tiene  conto  della  complessa 
ricostruzione  del  testo  e  si  indicano  le  varianti;  nella  terza  si  citano  le  fonti.  Diversa  la 
numerazione  per  le  opere  volgari  e  per  quelle  latine:  abbiamo  CXCI  scritti  in  volgare 
(di  cui  188  poesie)  e  60  componimenti  in  latino.  11  cospicuo  volume  si  conclude  con 
una  appendice  in  cui,  di  ogni  componimento  si  dà  l'individuazione  della  pagina  (o 
carta)  del  documento  da  cui  deriva,  la  descrizione  metrica,  e  un  breve  commento  sulla 
sua  genesi. 

F.G. 

Ezio  Raimondi.  I  lumi  dell' erudizione.  Saggi  sul  Settecento  italiano.  Milano: 
Vita  e  Pensiero  — Pubblicazioni  della  Università  Cattolica  del  Sacro  Cuore, 
1989  (Arti  e  scritture  2).  Pp.  166. 

Ripubblica  cinque  saggi  già  apparsi  fra  il  1951  e  il  1987.  I  primi  tre  sono  dedicati  a 
Ludovico  Antonio  Muratori,  e  vi  si  esaminano  gli  influssi  da  parte  di  varie  personalità 
del  Seicento  quali  Jean  Mabillon,  Michel  Germain  e  Benedetto  Bacchini  nei  suoi  studi 
sul  Medioevo,  nel  suo  ruolo  di  diffusore  di  una  coscienza  nazionale  italiana,  nel  suo 
modo  di  concepire  l'erudizione  "inserendola  [.  .  .]  nel  concerto  piìi  ampio  delle  altre 
scienze  umane"  (75)  e,  in  generale,  nella  sua  opera  critica  e  filologica,  sottolinean- 
do soprattutto  "la  matrice  secentesca  del  mondo  intellettuale"  del  pensatore  (123).  Il 
quarto  mette  in  luce  i  rapporti  fra  la  Storia  della  letteratura  italiana  del  Tiraboschi  e  il 
"Nuovo  Giornale  de'  Letterati  d'Italia"  da  lui  diretto  fra  il  1774  e  il  1790,  illustrando, 
accanto  a  quelli  letterari,  gli  interessi  scientifici,  eruditi  e  filologici  in  senso  più  lato 
nel  lavoro  dello  scrittore  modenese.  Nel  quinto  l'autore  delinea  un  quadro  della  situa- 
zione bolognese,  con  particolare  riguardo  alla  seconda  metà  del  secolo,  soffermandosi 
su  numerosi  operatori  culturali  in  vari  campi  e  a  vari  livelli,  quali  Giovanni  Battista 
Martini  e  la  sua  Storia  della  musica,  Francesco  Albergati,  Francesco  Maria  Zanotti, 
Giuseppe  Antonio  Taruffi,  Eustachio  Zanotti,  Alessandro  Zorzi  e  Giovanni  Ristori. 

A.F. 

Franco  Fido.  Le  muse  perdute  e  ritrovate.  Il  divenire  dei  generi  letterari  fra 
Sette  e  Ottocento.  Firenze:  Vallecchi,  1989  (Saggi  Vallecchi).  Pp.  218. 

II  Fido  rielabora  dieci  saggi,  già  apparsi  in  varie  sedi,  che  mostrano  diversi  aspetti 
della  "crisi  delle  vecchie  forme  letterarie"  nel  corso  dei  due  secoli.  Per  quanto  ri- 
guarda il  teatro,  vengono  innanzi  tutto  passate  in  rassegna  diverse  posizioni  assunte. 
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sia  dal  punto  di  vista  teorico  che  da  quello  delia  realizzazione  pratica,  a  proposito  del 
ruolo  e  della  funzione  della  religione  nella  tragedia  (dal  Gravina  fino  al  Foscolo);  si 
esaminano  quindi  il  valore  e  il  significato  di  Pier  Iacopo  Martello  e  della  sua  attività  in 
campo  teatrale,  e  il  suo  possibile  influsso  nell'ideazione  della  Fineslrina  dell'Alfieri; 
si  mettono  in  evidenza  nella  Putta  onorata  e  nella  Ruona  moglie  l'attenzione  di  un 
Goldoni  "prcriformista"  rivolta  piuttosto  alla  varietà  dei  casi  della  vita  e  il  ricorso 
ad  espedienti  della  commedia  cinquecentesca  e  di  quella  improvvisa,  e  si  ripercorre 
l'itinerario  del  personaggio  della  giovane  donna  innamorata  nel  suo  teatro,  da  queste 
commedie  fino  alla  piij  tarda  trilogia  di  Zelinda  e  Lindoro.  Successivamente  l'autore 
indaga  l'attività  del  Barctti  come  diffusore  della  cultura  italiana  in  Inghilterra  e  della 
cultura  inglese  in  Italia  e  l'uso  da  lui  fatto  della  "lettera"  come  genere;  alcuni  aspetti 
del  giornale  intimo  e  dell'autobiografia  fra  Sette  e  Ottocento  (con  numerosi  riferimenti 
ad  autori  francesi);  la  presenza  del  Manzoni  nella  storia  del  romanzo  italiano  dell'Ot- 
tocento, sia  per  i  problemi  critici  da  lui  affrontati  che  per  l'influsso  di  personaggi, 
situazioni  e  strutture  dei  Promessi  Sposi  negli  scrittori  venuti  dopo  di  lui. 

A.F. 


Jane  V.  Bertolino.  The  Many  Faces  of  Pamela.  New  York:  Legas,  1990 
(Literary  Criticism  Series  2).  Pp.  xiii  +  136. 

Riconosciuto  che  il  successo  del  romanzo  epistolare  di  Samuel  Richardson  è  legato 
"to  both  its  romantic  theme  and  its  social  ideas"  (ix),  l'autrice  traccia  rapidamente  la 
storia  di  come  Pamela  fu  ricevuta  in  Inghilterra.  Ricordato  quindi  il  fenomeno  dell'an- 
glomania nel  Settecento,  vengono  elencati  vari  rifacimenti  e  adattamenti  drammatici 
in  Italia,  in  Francia,  in  Germania,  in  Austria  ed  in  Spagna.  L'attenzione  si  rivolge 
particolarmente  al  Goldoni  e  alla  sua  riforma  del  teatro  nel  contesto  politico  e  sociale 
della  Venezia  del  tempo;  l'analisi  comparata  delle  opere  dello  scrittore  inglese  e  del 
commediografo  italiano  mette  in  luce  gli  ideali  di  libertà  e  di  eguaglianza  propugnati 
da  quest'ultimo. 

A.F. 


Risa  B.  Sodi.  A  Dante  of  Our  Time.  Primo  Levi  and  Auschwitz.  New  York: 
Peter  Lang,  1990  (American  University  Studies.  Series  IL  Romance  Langua- 
ges and  Literature  134).  Pp.  112. 

Partendo  dal  riconoscimento  che  esistono  delle  affinità  tra  Se  questo  è  un  uomo  e  / 
sommersi  e  i  salvati  e  V Inferno,  e  che  Primo  Levi  cita  spesso  Dante,  l'autrice,  in  tre 
capitoli,  espone  alcune  impressioni  sul  concetto  di  giustizia  nei  due  scrittori,  sulla 
difficoltà  di  distinguere  fra  vittime  e  oppressori  secondo  Levi  e  la  situazione  degli 
ignavi  secondo  Dante,  sul  significato  e  sulla  funzione  della  memoria  nelle  loro  opere 
(con  vari  riferimenti  e  giudizi  a  proposito  della  Germania  nazista  e  degli  Ebrei).  La 
conclusione  ricorda  i  dubbi  sulla  morte  di  Levi,  secondo  alcuni  non  da  attribuirsi  a 
suicidio,  e  sottolinea  l'importanza  che  l'Olocausto  non  venga  dimenticato. 

A.F. 
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Alfredo  Luzi.  Introduzione  a  Sereni.  Bari:  Laterza,  1990  (Gli  scrittori  15). 
Pp.  189. 

Il  volume,  nella  serie  che  l'editore  Laterza  ha  da  non  molto  accoppiato  a  quella  de- 
dicata ai  "filosofi,"  si  presenta  come  una  monografia  completa  sul  poeta  di  Luino. 
Alfredo  Luzi  studia  le  opere  di  Sereni  utilizzando  metodologie  diverse  — critica  stili- 
stica, strutturalismo,  sociologia  della  letteratura,  psicocritica  — per  evidenziare  i  motivi 
fondamentali,  i  processi  simbolici,  le  strutture  formali,  i  codici  gnoseologici  su  cui  si 
fondano.  Completano  il  volume  un  capitolo  dedicato  al  dibattito  critico  sul  poeta  e 
una  articolata  bibliografia. 

M.C. 

Eugenio  Ragni.  Roma  nella  narrativa  italiana  contemporanea.  Incontri  Let- 
ture Umori  1973- 1987.  Roma:  Nuova  Editrice  Spada,  1988.  Pp.  282. 

Il  volume  si  compone  di  recensioni,  note,  brevi  saggi  presentati  dall'autore  nelle  pa- 
gine di  Studi  romani  nell'arco  di  tre  lustri.  Il  tema  comune,  dichiarato  dal  titolo,  è 
naturalmente  fissato  a  posteriori,  eppure  abbraccia  con  grande  coerenza  il  materiale 
nato  in  tempi  diversi  e  da  diversi  stimoli,  se  visto  come  testimonianza  di  una  lunga 
fedeltà  a  fatti  letterari  riguardanti  la  Città.  Nella  prima  delle  tre  sezioni,  "Incontri," 
troviamo  immagini  domestiche  e  rare  di  personaggi  quali  Palazzeschi,  Bernari  e  Berto. 
La  seconda,  "Letture,"  è  la  sezione  più  cospicua  e  comprende  recensioni  redatte  "a 
caldo"  di  opere  che,  in  maniera  diversa,  fanno  di  Roma  un  luogo  della  mente,  un 
territorio  letterario.  Si  parla,  tra  i  tanti,  di  Bellezza,  Canali,  Bigiaretti,  Ginzburg,  Jo- 
vine.  Patti,  Cassola,  Banti,  Vigolo,  Ulivi,  Alianello,  Manna,  Malerba,  Calvino,  Penna. 
Gli  "Umori"  finali  sono  note  di  costume  letterario,  riflessioni  in  stile  composito,  tra 
il  saggio  esteso  e  l'elzeviro.  Chiude  il  volume  un  triplice  indice:  a.  dei  titoli  di- 
scussi (con  indicazione  dei  volumi  recensiti);  b.  dei  luoghi  romani  menzionati  (indice 
topografico);  e.  generale. 

F.G. 
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11:00-12:30  VARIA 

Chair:  Diego  Bastianutti 
{Queen 's  University) 

14:00  -  15:30  TEORIA  E  CRITICA  LETTERARIA 

Chair:  Francesco  Loriggio 
{Carleton  University) 


Those  interested  in  submitting  a  proposal  for  a  paper  are  asked  to  forward 
a  title  and  a  brief  sumnmary  to  the  appropriate  chair,  by  January  15,  1991. 
These  synopses  will  be  published  in  //  Pomeri.  Please  note  that  Canadian 
International  Airlines  will  provide  conference  goers  with  a  discount.  The 
"Convention  Air  Number"  to  cite  when  making  reservations  is  758. 


Biblioteca  di  Quaderni  d'italianistica 

is  a  monograph  series  published  by  the  Canadian  Society  for  Italian  Studies 
with  the  aim  of  fostering  the  dissemination  of  Italian  Culture  by  publishing 
full-length  studies  in  English,  French  and  Italian  on  all  aspects  of  Italian 
Literature,  Language,  and  Pedagogy. 

The  Editor  invites  all  Members  to  submit  their  Manuscripts  for 
possible  Publication  in  the  Series. 

Volumes  available: 

Julius  A.  Molinaro,  Matteo  Maria  Boiardo.  A  Bibliography  of  Works  and 
Criticism  from  1487-1980  .  ($10.00) 

N.  Villa,  M.  Danesi,  eds.  Studies  in  Italian  Applied  Linguistics! Studi  di 
linguistica  applicata  italiana.  ($15.00) 

Giovanni  Meli,  Don  Chisciotti  and  Sancui  Panza,  a  bilingual  edition, 
translated,  edited  and  with  an  Introduction  by  G.  Cipolla.  Illustrations  by 
G.  Vesco.  ($20.00) 

Luigi  Pirandello,  Tonight  We  Improvise  and  "Leonora,  Addio",  translated, 
edited  and  with  an  Introduction  by  J.  D.  Campbell  and  L.  G.  Sbrocchi. 
($8.00) 

Francesco  Loriggio,  ed..  Tra  due  secoli.  Il  tardo  Ottocento  e  il  primo  Nove- 
cento nella  critica  italiana  dell'ultimo  ventennio.  ($15.00) 

A.  Alessio,  C.  Persi  Haines,  L.  G.  Sbrocchi,  eds.  L'enigma  Pirandello. 
($25.00) 

Giovanni  Meli,  Moral  Fables,  a  bilingual  edition,  translated,  edited  and  with 
an  Introduction  by  G.  Cipolla.  Illustrations  by  W.  Ronalds.  ($  20.00) 

Renzo  Titone,  ed..  On  the  Bilingual  Person.  ($  15.00) 

G.  Colussi  Arthur,  V.  Cecchetto,  M.  Danesi,  eds..  Current  Issues  in  Second 
Language  Research  and  Methodology:  Applications  to  Italian  as  a  Second 
Language.  ($25.00) 

J.  Picchione,  L.  Pietropaolo,  eds.,  Italian  Literature  in  North  America:  Peda- 
gogical Strategies.  ($25.00) 

Please  address  all  inquiries  and  orders  to: 

Leonard  G.  Sbrocchi,  Editor 

Dept.  of  Modem  Languages  and  Literatures 

University  of  Ottawa 

Ottawa,  Ont.,  Canada 

KIN  6N5 

Tel.  (613)-564-5471 


University  of  Toronto  Italian  Studies 

Ficino  and  Renaissance  Seoplatonism,  eds.  K.  Eiscnbichler  and  O.  Zorzi  Pugliese. 
Contains  13  major  essays  (11  English,  2  French),  dealing  with  the  central  topos  in  relationship  to 
such  major  ideas  as  man,  love,  the  divine,  beauty  and  harmony,  not  only  in  the  work  of  Ficino,  but 
in  the  work  of  Cavalcanti,  Leone  Ebreo,  Ariosto,  Vittoria  Colonna,  Benivieni,  Castiglione  and  Pico 
della  Mirandola.  202  pages.  ISBN  0-919473-59-8     $16.00 

Calvino  Revisited,  ed.  F.  Ricci. 

A  collection  of  14  essays  (al!  in  English)  offering  tribute  to  the  man  and  a  broad  analysis  of  his 

complex  poetic  vision.  230  pages.  Illus.  ISBN  0-919473-71-7     $16.00 

The  Science  of  Buffoonery:  Theory  and  History  of  the  Commedia  deWArte,  ed.  D.  Pietropaolo. 
This  is  a  grand  collection  of  20  essays  (16  English,  1  French,  3  Italian)  exploring  textual  segmenta- 
tion, doubling,  improvisation,  the  Commedia  dell'Arte's  role  in  the  development  of  national  theatre, 
and  its  revival  in  recent  times.  310  pages.  ISBN  0-919473-67-9     $16.00 

Perspectives  on  Sineteenth-century  Italian  Novels,  ed.  G.  Pugliese. 

This  collection  of  13  essays  (8  in  Italian)  offers  a  number  of  methodological  approaches  —  historical, 
philological,  semiotic  and  ideological  —  to  the  19th  century  novel,  with  a  special  concentration  on 
Manzoni  and  Verga.  182  pages.  ISBN  0-919473-75-X     $16.00 

Lectura  Marini,  ed.  F.  Guardiani. 

This  important  volume  presents,  for  the  first  time,  a  canto-by-canto  reading  of  G.  B.  Marino's 
L'Adone,  with  contributions  by  nineteen  major  scholars.  347  pages  (18  essays  in  Italian,  2  in 
English).  ISBN  0-919473-64-4     $20.00 

Donna:  Women  in  Italian  Culture,  ed.  A.  Testaferri. 

This  collection  of  twenty-three  essays  (17  in  English,  6  in  Italian)  deals  with  the  representation 
of  women  and  the  idea  of  the  feminine  in  the  works  of  Italian  writers  from  Dante  to  Pirandello, 
and  calls  attention  to  those  women  writers  who  have  contributed  to  the  formation  of  Italian  culture. 
Special  attention  has  been  given  to  the  position  recently  attained  by  women  in  the  postmodern  world, 
both  in  literature  and  in  Italian  political  life.  320  pages.  ISBN  0-919473-54-7     $16.00 

Petrarch 's  Triumphs:  Allegory  and  Spectacle,  eds.  A.  lannucci  and  K.  Eiscnbichler. 
This  collection  of  28  essays  (all  in  English)  deals  with  Petrarch's  six  triumphs  — Love,  Chastity, 
Death,  Fame,  Time  and  Eternity  — and  the  important  influence  they  had  upon  Renaissance  allegory, 
art,  pageantry  and  spectacle.  Included  are  studies  of  the  semiotics  of  the  triumphant  procession, 
sacred  and  profane  prototypes,  modes  of  artistic  representation  and  the  triumph  as  genre,  xvi  + 
420  pages.  Illus.  ISBN  0-919473-69-5     $24.00 

To  order  any  of  these  fine  books,  write  to: 

University  of  Toronto  Italian  Studies 
Department  of  Italian  Studies 
University  of  Toronto 
Toronto,  Canada,  M5S  lAl 


Difficult  Games 

A  Reading  of  /  racconti  by  Italo  Calvino 

FRANCO  RICCI 

Examining  Calvino's  literary  experiments  as  a  young  and  probing 
artist  in  search  of  his  narrative  voice.  Ricci  explores  the  psycholog- 
ical and  existential  motivations  intrinsically  linked  to  the  writer's 
conscious  need  for  textual  and  systemic  patterning.  /  racconti  can 
thus  be  read  as  an  important  catalogue  that  mirrors  and  expresses 
the  anxiety  of  both  the  young  author  and  postwar  Italian  society. 
Ricci's  study  will  contribute  to  a  greater  understanding  of  Cal- 
vino's early  works  while  pointing  out  the  need  for  more  critical 
appraisals  of  the  oeuvre. 


Fall  1990  /  ISBN  0-88920-990-1  Cloth  $24.95 


Wilfrid  Laurier  University  Press 

Waterloo,  Ontario,  Canada     N2L  3C5 
Telephone:     (519)  884-1970,  ext.  2124 


Italian 
Canadiana 


Italian  Canadiana,  the  official  journal  of  the  Centre  for  Italian  Canadian  Studies  of 
the  Department  of  Italian  Studies,  University  of  Toronto,  is  devoted  to  research  on 
cultural  and  social  aspects  of  the  Italian  community  in  Canada.  The  journal,  published 
annually,  includes  articles  and  reviews  in  English,  French  and  Italian. 

Editor 
Julius  A.  Molinaro 

All  subscription  enquiries  and  business  correspondence  should  be  addressed  to: 

Michael  Lettieri,  Business  Manager 

Department  of  Italian  Studies 

Erindaie  College 

Mississauga,  Ontario 

Canada     L5L  1C6 

Subscription  Rates: 

Regular:  Cdn.  $10.00         Institutions:  Cdn.  $13.00 

(Overseas,  add  $3.00  for  mail  and  handling) 
Sustaining:  Cdn.  $25.00 

Please  make  your  cheque  or  money  order  payable  to  Italian  Canadiana. 

All  enquiries  concerning  manuscripts  should  be  sent  to: 

Julius  A.  Molinaro 

Centre  for  Italian  Canadian  Studies 

Department  of  Italian  Studies 

University  of  Toronto 

Toronto,  Ontario 
Canada     M5S  lAl 


Centre  for  Italian  Canadian  Studies 

Department  of  Italian  Studies 

University  of  Toronto 


DANTE'S  DIVINE  COMEDY 
A  TELEVISUAL  COMMENTARY 

Written  by  Amilcare  A.  lannucci 
University  of  Toronto 


Using  manuscript  illuminations  and  other  visual  material,  the  programmes  in  this 
video  series  provide  a  thematic  and  structural  overview  of  Dante's  great  epic  poem 
of  sin,  purgation,  and  salvation. 

Now  available: 

Vulcan's  Net:  Passion  and  Punishment  {Inferno  5)  22  minutes 

Dante's  Ulysses  and  the  Homeric  Tradition  {Inferno  26)  30  minutes 

In  preparation: 

Dante's  Universe  and  the  Structure  of  the  Divine  Comedy 

The  programmes  may  be  rented  or  purchased  with  an  English  or  an  Italian  sound-track. 
For  more  information,  write  or  call: 

Media  Centre  Distribution 
University  of  Toronto 
121  St.  George  Street 
Toronto,  Ontario,  M5S  lAl 

Tel.     (416)  978-6049 
FAX    (416)  978-7705 


L  E   G  A  s 


1_-/C  23,S  announces  the  publication  of 

/  verbi  italiani 


et  leurs  équivalents  français      and  their  English  equivalents 

by 

Leonard  G.  Sbrocchi 

Here  is  a  text  that  for  the  first  time  conjugates  the  Italian  verbs  side  by  side 
with  their  French  and  English  counterparts.  The  volume  consists  of  an 
Introductory  Note;  Auxiliary  Verbs;  Regular  Verbs  (all  conjugations,  variants 
included);  all  the  Irregular  Verbs  of  the  frrst,  second,  and  third  conjugation; 
Servile,  Impersonal,  Defective,  Superabundant  Verbs;  and  an  Index  indicating 
whether  the  verb  is  transitive,  intransitive,  the  auxiliary  it  requires,  as  well  as 
the  preposition  (s)  it  requires  before  another  Infinitive.  In  all  cases  all  variant 
forms  in  Italian  have  been  indicated  with  a  bold  typeface  so  that  the  student 
may  recognize  them  immediately. 

Given  these  components  the  manual  is  a  very  practical  tool  particu- 
larly for  students  of  a  bilingual  background. 

ISBN  0-921252-08-0  Pp.  200  ($  12.00) 

Forthcoming: 

Los   verbos     espafloles  (et   leurs   équivalents   français   and   their   English 

equivalents)  by  Rodney  Williamson. 
Die   deutschen    Ver  ben  (et  leurs   équivalents   français   and  their  English 

equivalents)  by  Werner  Bausenhart. 

Also    available: 

Labyrinth,  by  Gaetano  Cipolla. 

The  labyrinth,  whether  we  choose  to  regard  it  as  a  representation  of  matriarchal 
consciousness  or  as  a  metaphor  of  chaos  that  reigns  in  the  world,  has  always 
fascinated  man,  especially  in  the  present  century,  which  Nietzsche  depicts  as 
"labyrinthine."  In  the  seven  studies  collected  in  this  volume  Prof.  Cipolla 
explores  the  fascination  that  Petrarch,  Calvino,  and  Pirandello,  among  others, 
have  shown  for  the  labyrinth  and  offers  intriguing  and  original  interpretations 
of  their  work. 

ISBN  0-921252-00-5  ($  12.00) 

For  orders  write  to  any  of  the  following: 

Legas 

C.P.   040328  C.P.  162  Stn.  A  2908  Dufferin  Street 

Brooklyn,  N.Y.  Ottawa,  Ontario  Toronto,  Ontario 

1 1204-0002  USA  KIN  8T9  Canada  M6B  3S8  Canada 


New  for  1990 

Voices  in  Italian  Americana 

a  literary  and  cultural  review 

A  semiannual  literary  and  cultural  review  devoted  to  the  dissemina- 
tion of  information  concerning  the  contributions  of  and  about 
Italian  Americans  to  the  cultural  and  art  worlds  of  North  America. 
Each  issue  will  be  divided  into  three  major  sections:  creative  works,  es- 
says, and  reviews. 

Voices  in  Italian  Americana  invites  submissions  in  English.  Essays 
and  fiction  should  not  exceed  twenty  pages,  poetry  five  pages, 
typewritten  and  double  spaced.  All  materials  must  be  submitted  in 
duplicate  and  follow  the  MLA  Style  Manual  (1985).  Manuscripts  can- 
not be  returned  unless  accompanied  by  SASE.  All  submissions  will  be 
reviewed  by  the  editors  and  two  members  of  the  Editorial  Board. 

Editors 

Anthony  J.  Tamburri 

Purdue  University 

Paolo  A.  Giordano 

Loyola  University  Rome  Center 

Review  Editor 

Fred  L.  Gardaphe 
Columbia  College/Chicago 


All  editorial  communications  and  subscriptions  should.be  addressed  to:  Anthony  J. 
Tamburri,  Dept.  of  Foreign  Languages  and  Literatures,  Stanley  Coulter  Hall,  Purdue 
University,  W.  Lafayette,  IN  47907. 

Subscriptions:      Individual      $15.00 
Institutions    $22.50 


Printed  in  Canada 


SSN    0226-8043 


